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EL PIANISTA COLABORADOR: DESCRIPCION DEL
PERFIL COMPETENCIAL. UNA REVISION
SISTEMATICA DE LITERATURA

THE COLLABORATIVE PIANIST: DESCRIPTION OF THE
SKILLS PROFILE. A STRUCTURAL REVIEW OF THE
LITERATURE

Daniel Barbosa Bustos
Conservatorio Superior de Musica Manuel Castillo de Sevilla

RESUMEN

Uno de los objetivos de la educacién es ofrecer una formacién actualizada, teniendo en
cuenta las nuevas necesidades sociales. En Espafia existen carencias en el sistema
educativo en los que respecta a la formacion de los pianistas colaboradores. En este
contexto, este estudio pretende exponer cuales son las competencias que actualmente han
de definir el perfil de conocimientos y destrezas deseables para un pianista que desee
especializarse en este ambito. Para esta revision sistematica de literatura se ha realizado
una busqueda de publicaciones actualizadas a través de las bases de datos ProQuest
Dissertations and Theses Global y JSTOR. Tras el analisis de las publicaciones
seleccionadas, se ha concluido que son numerosas y muy diversas las competencias que
debe poseer un pianista colaborador, tales como un excelente nivel técnico, destreza en la
lectura a vista de partituras y una percepcion auditiva altamente desarrollada. Ademas, se
describen competencias relacionadas con la aplicaciéon de conocimientos musicales a la
interpretacion de conjunto, asi como otras competencias extramusicales.

Palabras clave: Pianista colaborador; pianista acompaflante; interpretacion musical;
musica de camara; competencias.

ABSTRACT

One of the aims of education is to offer updated training, taking into account new social
needs. In Spain, there are deficiencies in the education system with regard to the training of
collaborative pianists. In this context, this study aims to expose which are the competencies
that currently have to define the profile of knowledge and skills desirable for a pianist who
wishes to specialise in this field. For this systematic literature review, a search for updated
publications has been carried out using the ProQuest Dissertations and Theses Global and
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JSTOR databases. After the analysis of selected publications, it has been concluded that
there are numerous and very diverse skills that a collaborative pianist should possess, such
as an excellent technical level, sight-reading skills and a highly developed aural perception.
In addition, skills related to the application of musical knowledge to ensemble
performance are described, as well as other extra-musical skills.

Keywords: Collaborative Pianist; piano accompanist; music performance; chamber
music; skills.

INTRODUCCION

La Declaracion de Bonn del European Music Council (2011) remarca que, para obtener
una educacion musical de calidad, esta necesita, entre otros aspectos, estar contextualizada
y tomar en cuenta los cambios constantes de la sociedad. Surgen nuevas realidades sociales
y necesidades en el mercado profesional y estas deben ser recogidas por los responsables
educativos para ofrecer la formacion mds adecuada a los estudiantes y  futuros
profesionales.

La enseflanza del piano no debe ser una excepcion permaneciendo al margen de dichos
avances sociales: las nuevas necesidades deben ser el punto de partida de la actualizacion
de los planes de estudios y la formacion, existiendo una retroalimentacion permanente
entre sociedad y Educacion. Investigaciones como la de Maris, Barr, Blickenstaff y Pearce
(2000) argumentan la idea de que las competencias del pianista del siglo XXI forzosamente
no pueden ser las mismas que las del pianista del siglo XX. En el caso del pianista
colaborador, la labor que desempefie puede ser muy diferente en cada ocasion, lo que
requerira una enorme variedad de habilidades o competencias tanto musicales como
extramusicales (Witt, 2020). Crappell y Hester (2016/2017) consideran importante para los
pianistas actuales poseer las destrezas necesarias para desarrollar este perfil profesional.

En Espana existe un déficit de formacion de los pianistas acompanantes, puesto que los
planes de estudio no contemplan este perfil profesional, a excepcidon de algunos programas
de Master que han comenzado a ofertarse en los ultimos afos. Existe literatura referente a
la necesidad de desarrollar una formacion especifica y reglada de pianistas acompafantes
en Espafna (Romero Arrabal, 2017; Vallés, 2015; Aguilar, 2013), lo que, ademas, tendria un
enorme impacto en el reconocimiento del acompafiamiento como una especializacion
dentro de los estudios de piano (Braaksma, 2020). En su tesis doctoral, Vallés (2015)
desarrolla una exhaustiva propuesta de plan de estudios para implementar un itinerario de
Pianista Acompafiante en el sistema educativo espafiol, partiendo de una perspectiva
historica y estableciendo un marco competencial adecuado a la legislacion vigente en el
momento. En este extenso y completo trabajo, si bien la bibliografia de consulta es amplia,
la metodologia descrita se basa en la experiencia personal del autor, tal y como concluye
Romero Arrabal (2017). Esta ultima autora, por su parte, realiza una recopilacion de
publicaciones centrandose, principalmente, en la falta de formacion y situacion laboral de
los pianistas acompafantes en Espafia. Expone también una relacion de publicaciones que
ejemplifican la necesidad de que los pianistas acompanantes dispongan de una serie de
conocimientos y habilidades concretas, citando la lectura a vista, conocimientos de
reduccién de partituras, el desarrollo de la expresividad y la aproximacién a otras
disciplinas como la danza.

En este contexto, puede resultar util profundizar en cuales son las competencias que se
consideran mas apropiadas para la formacion de los futuros pianistas colaboradores, dado
que esta rama de la interpretacion pianistica se viene perfilando ya desde hace tiempo
como una salida profesional que requiere de especializacion.

Con este estudio se pretende reunir y describir las habilidades y recursos que deben
definir el perfil competencial del pianista colaborador, a partir de la comprobacion de las
publicaciones encontradas al respecto y una revision de literatura localizada en bases de
datos especializadas.

10



DANIEL BARBOSA BUSTOS

Aun considerando el hecho de que en Espafia no esté suficientemente extendido el
término “pianista colaborador”, en este articulo se empleara generalmente esta expresion
en lugar de “pianista acompanante”, posiblemente mas extendida. Esta eleccion parte del
convencimiento de que el pianista de este tipo de formacion cameristica se implica musical,
emocional y psicoldgicamente en la interpretacion de conjunto en el mismo nivel que otros
intérpretes.

METODOLOGIA

Se ha realizado una revision sistematica de la literatura cientifica encontrada respecto a
este tema. El objetivo de este tipo de investigacion es reunir informacion y ofrecer una
perspectiva amplia y actualizada sobre hallazgos tedricos y empiricos relacionados con una
cuestion concreta (Cisco, 2014). Ademas, permite presentar la informacion obtenida de una
manera facilmente comprensible (Zillmer y Diaz-Medina, 2018), siendo este uno de los
objetivos principales de este estudio. Segin Cooper (1988), uno de los precursores de las
investigaciones de este tipo, las revisiones de literatura resumen, valoran, evalian e
integran contenidos de fuentes primarias (Citado en Fitt, 2011, p. 12). Se han empleado la
base de datos ProQuest Dissertations and Theses Global, en primer lugar vy,
posteriormente, JSTOR. Las busquedas se han llevado a cabo en septiembre de 2022 y se
establecieron como criterios para las mismas: la limitacién de los resultados obtenidos a las
publicaciones escritas en inglés y espafiol y la seleccion de textos a los que se tenia acceso
completo. Se han empleado los siguientes términos de busqueda:

Busqueda en ProQuest Dissertations and Theses Global:

- “Collaborative Pianist Skills” y “Collaborative Piano Skills” en el texto completo de la
publicacién. En la Tabla 1 se exponen los resultados obtenidos con esta busqueda.

Resultados Resultados
Términos de busqueda
obtenidos seleccionados
“Collaborative Pianist Skills” 1 1
“Collaborative Piano Skills” 16 11

Tabla 1. Términos de busqueda y resultados obtenidos y seleccionados en ProQuest

Busqueda en JSTOR:

- “Collaborative Piano Skills” y “Collaborative Pianist Skills” en el texto completo de la
publicacién. En la Tabla 2 se exponen los resultados obtenidos con esta busqueda.

Resultados Resultados
Términos de busqueda
obtenidos seleccionados
“Collaborative Piano Skills” 3 2
“Collaborative Pianist” Skills 72 11

Tabla 2. Términos de busqueda y resultados obtenidos y seleccionados en JSTOR
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Se han empleado los mismos términos de busqueda en ambas bases de datos. De un
total de noventa y dos resultados obtenidos, finalmente, tras su lectura y analisis, se han
seleccionado para su revision veinticinco publicaciones. Las restantes han sido rechazadas
por duplicidad o por tener un contenido de poca relevancia o relaciéon con el objeto de este
estudio.

EL PIANISTA COLABORADOR: DESCRIPCION DEL PERFIL
COMPETENCIAL

Acerca de la importancia de las destrezas relacionadas con la técnica
instrumental

Una de las tesis mas completas y citadas a este respecto es la de Baker (2006), en la que
se describe hasta un total de dieciséis destrezas especificas o areas de actuacién que un
pianista colaborador debe dominar': Lectura y lectura a vista de partituras, lectura en
diferentes claves y transporte, realizacion de bajo continuo y bajo cifrado, estrategias de
ensayo en conjunto, transcripcion y reduccion de partituras orquestales, elecciéon de un
programa de concierto, estrategias para afrontar audiciones y concursos, conocimientos de
estilo y practica interpretativa, preparacion y practica eficaz en el piano a través de una
técnica pianistica funcional, conocimientos sobre aspectos estéticos, historicos y culturales
del repertorio, conocimientos de idiomas para la traduccion de canciones, diccidon y uso del
alfabeto fonético internacional, acompafiamiento vocal, investigacion y desarrollo de
materiales educativos, psicologia de la colaboracion y desarrollo y mantenimiento del
repertorio.

Por su parte, Mears (2016) realiza una revision critica del libro The Art of Accompanying
de Algernon Lindo (1916), el cual se reconoce como el primer libro relacionado con la
labor del pianista acompafiante. En esta revision, Mears también enumera las cualidades y
técnicas que, segun el libro de Lindo, definen el perfil de competencias deseadas para un
pianista acompafiante o colaborador: la lectura a vista, la adquisicion de una técnica
pianistica adecuada al nivel, transporte, criterios para realizar alteraciones en el
acompafiamiento, acompafiamiento operativo o util, acompafiamiento de arias y oratorios,
temperamento y adaptabilidad al cardcter de e intencion del solista, acompafiamiento de
piezas en estilo cldsico, acompafamiento de musica folclérica, acompaflamiento de violin
y violonchelo, conocimientos de direccion, acompafiamiento con bajo cifrado,
acompafiamiento de Dbaladas, acompafiamiento como organista y de oido,
acompafiamiento de artistas de Music-hall’ y acompafiamiento de recitativos. Varias de
estas cualidades coinciden en gran parte con las descritas por Baker (2006). Sin embargo,
para otros casos, el autor explica que, debido al marco geografico y la época en el que fue
escrito el libro, esta lista se ha quedado descontextualizada o es incompleta en algunos de
los epigrafes.

Sherrill (2022) destaca entre las destrezas mas necesarias y comunmente empleadas, la
lectura y la lectura a primera vista de partituras, la reduccion de partituras, armonizacion
de melodias y transporte y la capacidad de tocar correctamente en conjunto gracias al
desarrollo de la percepcion auditiva. Christensen (2008) coincide en que estas son algunas
de las tareas mas practicadas en el area de piano acompafiante dentro de los programas de
piano en las escuelas analizadas en su estudio.

No se puede lograr todo lo anterior sin una completa y constantemente perfeccionada
técnica pianistica. El pianista colaborador debe tener adquiridas las destrezas necesarias
para solventar los diferentes problemas técnicos que presente su partitura (Smith, 1992).

! Es importante resefiar que, para su mejor comprension en espafiol y en este contexto, algunos de los términos
han sido interpretados y no son una traduccion literal del inglés.

2 Mears (2016) define los Music-hall como conciertos que se llevaban a cabo en clubes de hombres, los cuales
eran muy populares en Londres en las décadas de los ochenta y noventa del siglo XIX. Estos eventos incluian
actuaciones de canto y de miembros del publico al estilo de cabaret informal.
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Algunos de los retos que debera superar son, entre otros, ser escrupuloso en la ejecucion del
ritmo, mantener la estabilidad del fempo y ser preciso en la articulacion y el fraseo (Smith,
2015). Ejemplo de ello es el detallado andlisis interpretativo que realiza Ye (2019), en el
que describe exhaustivamente como podrian ser ejecutadas, desde el punto de vista del
pianista, cuatro canciones para voz y piano del compositor Guo Zurong para lograr una
interpretacion conjunta de calidad. Hace referencia a cuestiones de dindmica, uso del
pedal, planos sonoros, articulacion, etc., lo que permite hacerse una idea de las capacidades
técnicas que debe desplegar el pianista en dicha obra.

Esta técnica se pondra al servicio de un adecuado balance sonoro del conjunto. Segin
Puccinelli (2010), un buen balance supone para el pianista desarrollar la capacidad de:

-  Tocar con un sonido lleno que ofrezca soporte al material musical del otro
intérprete.

- Tocar con suficiente claridad a fin de presentar el contenido musical con
transparencia y las diferentes lineas que componen la textura de forma
apropiada.

-  Tocar con expresividad y una amplia variedad de colores, de forma que
complemente la expresividad del otro intérprete.

- Proyectar con claridad el material musical importante, manteniendo otra
informacion musical en segundo plano.

Paulk (2013) enumera una serie de cualidades o destrezas desde un punto de vista
puramente técnico que debe poseer un pianista colaborador para alcanzar un nivel
profesional con garantias de éxito: solvencia técnica, familiaridad con la topografia del
teclado, reconocimiento de patrones ritmicos e intervalicos, soltura en la realizacion de
ciertas figuraciones de la mano izquierda, conocimientos de los principios de digitacion.
También menciona como deseable una fuerte formacién en analisis y lenguaje musical, la
capacidad de tocar reducciones orquestales, una desarrollada educacion auditiva y fluidez
en la lectura a vista.

Como se ha comentado en la introduccién de este articulo, las posibilidades laborales de
un pianista colaborador son multiples y muy diversas. Bryan y Spillman (2008) realizan un
repaso por diferentes perfiles en los que estos musicos pueden desarrollar su carrera
profesional. En lo que respecta a la musica Jazz, es necesario conocer un amplio repertorio
de standards y dominar las tonalidades y patrones de acompafiamiento de diferentes estilos.
En cuanto al acompafiamiento coral, aconsejan una buena lectura a vista, una solida
técnica pianistica y practica en la lectura a cuatro pentagramas, junto con conocimientos de
reduccion de partituras. Ademads, mencionan como imprescindible el desarrollo de una
“musicalidad” que se aplique a la interpretacion de forma instintiva y natural. Argumentan
la idea de que el pianista debe ser capaz de hacer musica “junto” al director y no
simplemente siguiéndolo. En el &mbito del acompafnamiento de servicios liturgicos y otros
eventos religiosos, resultara muy util que el pianista tenga conocimientos de técnica del
organo, transporte y dominio en el enlace de acordes y acompafamiento de melodias. Por
ultimo, en cuanto al acompafiamiento de instrumentistas y repertorio clasico, enumeran
como competencias primordiales la lectura a vista, la capacidad de condicionar la
interpretacion propia a la del conjunto y la capacidad de analizar y comprender todos los
elementos interpretativos de una partitura.

Complementariamente a todo lo ya citado, Geringer y Sansafar (2013) evaldan el grado
de percepcion de la expresividad que provoca en el oyente el modo de tocar del pianista
colaborador durante la actuacion. En su estudio concluyen que, efectivamente, la
expresividad que el pianista ponga en juego durante la interpretacién se transmitira al
oyente, mejorando la percepcion global por parte del oyente. Definieron la expresividad
como el uso de un amplio rango de dinamicas, articulaciones y flexibilidad del fempo. Estos
resultados respaldan la necesidad de que el pianista colaborador posea una soélida técnica
del instrumento que le permita interpretar la partitura con la maxima calidad artistica, lo
cual redundara en un mejor resultado.
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Acerca de la aplicacion de otros conocimientos musicales a la interpretacion de
conjunto

Resulta evidente que tener un amplio conocimiento del lenguaje musical permitira al
pianista acompafiante obtener una perspectiva global de la obra a interpretar. Asi, el
analisis directamente orientado a la interpretacion es una competencia musical que, segun
defiende Pow (2016), debe ser integrada en la actividad del pianista colaborador a fin de
lograr una profunda comprension de la pieza en cuanto a fraseo, armonia, tratamiento de
la melodia, estructura y timbre. De este modo, el dialogo musical entre ambos ejecutantes
resultara mas natural y el resultado sera, por tanto, de mayor calidad. Esto solo se puede
conseguir si el pianista conoce la partitura desde una perspectiva global, esto es, de todas
las partes que componen la obra incluyendo el texto de los demas instrumentistas, a fin de
lograr una perfecta unidad en el discurso musical (Camacho, 2017; Smith, 2015).

En el caso de las reducciones orquestales, ademas de conocer la obra a fondo desde un
punto de vista analitico, los conocimientos sobre criterios de estilo pueden resultar
determinantes para lograr una Optima interpretacion. Existe cierto margen en el que el
pianista debe actuar para adaptar la sonoridad del piano al resultado deseado en cuanto a
las convenciones estilisticas establecidas. En el ejemplo de Fateeva (2011), se propone la
revision de tres arias de Mozart desde la perspectiva del pianista colaborador y se sugiere
recurrir a modificaciones de la partitura como la duplicacion de la linea del bajo o
ejecuciones simplificadas de trémolos y trinos. El uso de recursos técnicos como una
cuidada articulacion, el uso correcto de los pedales o la ejecucion de pasajes virtuosos
ponen de manifiesto la necesidad de desarrollar una técnica pianistica adecuada al nivel de
dichas dificultades. Por otro lado, la autora insiste en la necesidad de conocer la traduccion
del texto para comprender las intenciones del compositor.

La lectura y reduccion de partituras orquestales es otra de las habilidades necesarias y
requeridas en un pianista colaborador, redunda Braaksma (2020), asi como la capacidad de
identificar a través del analisis y destacar en la ejecucion aquellos elementos musicales que
puedan servir de referencia a los demas ejecutantes (respuestas, cadencias, ritmos
concretos, notas clave para la afinacién...). Estos elementos aportardn riqueza a la
interpretacion evidenciando texturas y el didlogo entre las partes con un equilibrio
adecuado. Para esta autora, si se pretende alcanzar una interpretacion conjunta de maximo
nivel, en el caso del acompafamiento vocal es necesario que el pianista conozca el texto
para asi encontrar conexiones entre la palabra y la musica que le permitan proponer la
sonoridad adecuada a la intencidén del mensaje.

Lee (2009) afirma que el pianista colaborador debe tener conocimiento amplio y
experiencia con repertorio vocal e instrumental. Defiende que debe poseer un perfil
competencial completo, en cuanto a unas capacidades técnicas suficientemente
desarrolladas que le permitan vencer las dificultades que plantee el texto musical, pero
ademas cita como necesaria la habilidad para tocar y realizar reducciones orquestales,
capacidad de lectura de partituras de cualquier nivel, tener conocimientos de organologia y
de diccion en varios idiomas extranjeros.

También insisten en la habilidad de leer a primera vista Crappell y Hester (2016/2017)
en su articulo-entrevista, ademas de lo que Hester llama "percepcién sensorial extra", que
se sustenta en una técnica pianistica flexible que permite al intérprete adaptarse al grupo en
términos de timbre y ritmo. Mencionan también otras competencias como aplicar
conocimientos de estilo a la interpretacion y dominio de la armonia aplicada.

En términos similares se postula Smith (1992) con respecto a la necesidad de que el
pianista colaborador posea un excelente entrenamiento auditivo, definiéndolo como la
capacidad de imaginar una vasta variedad de colores timbricos y la habilidad de responder
casi instintivamente haciéndolos realidad en el instrumento. Este mismo autor hace
referencia a otras competencias ya citadas, como la capacidad de elaborar reducciones
desde una partitura orquestal, una desarrollada capacidad de lectura a vista y habilidades
interpersonales. Wenger (2010/2011) relaciona la capacidad de percepcion auditiva del
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pianista acompanante con el objetivo de lograr un adecuado balance sonoro global en
cuanto a dinamica, ritmo y fempo.

Beaudette (2000) reflexiona acerca del perfil de coach del pianista colaborador,
especialmente cuando se trabaja con jovenes cantantes o instrumentistas. Mas que un
acompafiante, estos musicos buscan en muchas ocasiones una guia que les ayude a
conseguir una interpretacion correcta y convincente, mas alla de la técnica del propio
instrumento (o la propia voz) que adquiriran por otra via. No obstante, para ello es
necesario que el pianista conozca aspectos técnicos de las diferentes especialidades, como
la diccion. También se refleja en el texto la necesidad que el pianista esté familiarizado con
la partitura del otro intérprete a fin de tener localizadas las dificultades que se puedan
presentar.

Ya se ha mencionado el ideal de que el pianista no se limite simplemente a tocar su
partitura. En el mismo sentido, Paulk (2012) remarca que ha de ser el maximo colaborador
del director que facilite el proceso de aprendizaje y permita al grupo alcanzar el maximo
nivel interpretativo posible. Esta autora defiende que, en el caso de la musica coral -aunque
bien podrian extrapolarse a otros campos de accidon-, el pianista debe tener una capacidad
auditiva altamente desarrollada que permita discriminar si una voz necesita soporte de
acompafiamiento en un momento determinado y proporcionarsela; capacidad de adecuar
la ejecucidn a la agogica planteada; conocer suficientemente la partitura para seguir las
indicaciones del director mientras toca; proponer un fraseo apropiado estilisticamente y la
capacidad de anticiparse a las estrategias de ensayo del director.

Acerca de la necesidad de adquirir otras competencias extramusicales

Witt (2020) define en su estudio aquellas cualidades no musicales que también resultan
imprescindibles en un pianista colaborador. Se trata de una tesis que abarca el plano mas
filosofico del papel de este tipo de intérprete en la sociedad general y en la pequefia
sociedad que se genera entre los musicos del conjunto. Define cuatro aspectos: la
“facilitacion”, que es la capacidad de adaptarse a diferentes entornos, necesidades y
exigencias en un contexto determinado; la “objetividad”, definida como la cualidad de
proponer una relacién no jerarquizada en un contexto de trabajo determinado y crear un
ambiente de trabajo saludable; la realizacion de preguntas, como la cualidad de incentivar
la creatividad y el pensamiento critico; y, por ultimo, la “retroalimentacion” o feedback,
imprescindible en el trabajo colaborativo y que promueve el aprendizaje en un entorno
productivo. No cabe duda que todas estas competencias son especialmente interesantes
para el perfil docente del pianista colaborador. El objetivo, afirma, es desarrollar
herramientas para guiar y empoderar no solo a aquel con el que se hace musica, sino
también a la audiencia. Estas competencias, ademas, facilitaran una exitosa incorporacién
del pianista que las posea al mercado laboral y profesional.

Segun Barr (2000), una buena lectura a vista es necesaria, pero no es el inico requisito.
Ademas de esto, el pianista colaborador tiene que tener la capacidad de aprender musica de
forma rapida y meticulosa, por lo que una vez mas, una técnica correctamente desarrollada
es crucial. No obstante, también menciona este autor cualidades de trabajo en equipo como
flexibilidad y responsabilidad, un perfil creativo, ética profesional, determinacién y
conocimientos de idiomas.

En el articulo-entrevista realizado por Wenger (2008), las capacidades comunicativas,
tanto musicales como extramusicales, destacan entre las mas buscadas en las pruebas de
acceso a diferentes programas de Master y Doctorado en universidades estadounidenses. Se
describe también como imprescindible para estos programas una sélida técnica pianistica y
una excelente lectura a vista.

Wristen (1999) también incide en el desarrollo de la dimensién comunicativa -verbal y
no verbal- y social necesaria para llevar a cabo la labor de pianista colaborador. Ademas,
coincide con la mayoria de los autores citados en este articulo en que ha de adquirirse una
buena lectura a vista, capacidad de leer y reducir partituras orquestales, conciencia auditiva
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que le permita adaptar la interpretacion al conjunto y conocimientos de las caracteristicas y
convenciones estilisticas del repertorio para aplicarlas a la interpretacién propia.

En muchos de los articulos revisados se presenta la figura del collaborative pianist como la
de una suerte de director, codirector o coach que, idealmente, dispone de herramientas para
resolver y anticiparse a cuantos problemas puedan surgir en el trabajo colaborativo de
interpretacion en conjunto. En este sentido, Bindel (2013) defiende la inclusion de
conocimientos de anatomia y de educacion postural como deseables para el pianista
acompanante. No solo en lo que respecta al empleo saludable de los elementos del propio
cuerpo del pianista que entran en juego durante la ejecucion, sino que también considera
oportuno que este tenga conocimientos acerca de como evitar lesiones y optimizar la
ejecucion desde un punto de vista mecanico en el resto de intérpretes.

CONCLUSIONES

Actualmente se persigue un perfil multicompetencial del pianista colaborador. Son
numerosas las destrezas que pueden ser requeridas cuando se realiza esta labor y por tanto
una formacion adecuada, junto a la suficiente experiencia, es un requisito indispensable
para llegar a ser un buen profesional.

Por un lado, la mayoria de los autores coinciden en que es imprescindible alcanzar un
alto desarrollo técnico que permita afrontar, con garantias, la ejecucion de cualquier
partitura de forma fiel al texto. El buen pianista colaborador debe ser capaz de interpretar
una amplia gama de dinamicas, articulaciones, ritmos, texturas, etc., con claridad y
precision. La adquisicion de estrategias que faciliten una buena lectura a vista tanto de
partituras de piano convencionales como de partituras orquestales y corales, y el dominio
de la topografia del teclado son otras competencias deseables.

Por otro lado, la aplicacion de otros conocimientos musicales es tan imprescindible
como la incorporaciéon de una amplia gama de posibilidades técnicas. La literatura revisada
incide en que son necesarios los conocimientos de analisis aplicados a la interpretacion,
criterios estilisticos, conocimientos de la técnica de otros instrumentos y organologia.
Ademas de todo esto, el pianista colaborador debe desarrollar una excelente percepcién
auditiva simultanea a la ejecucién que permita lograr el correcto balance sonoro de las
partes.

Por ultimo, también algunos autores destacan la importancia de aplicar competencias
interpersonales, comunicativas y sociales, puesto que el pianista colaborador va a trabajar
junto a otras personas en contextos diversos. Ademds, se han identificado otras
competencias como la aplicacién de conocimientos de idiomas al estudio e interpretacion
de partituras, de conocimientos de anatomia y educacion postural, la creatividad y valores
como la responsabilidad y la ética profesional, entre otros.
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RESUMEN

En cuanto a la musica como lenguaje y aplicando métodos lingiiisticos a la compresion
musical, este articulo desarrolla y profundiza las ideas de Max Bense sobre la estética de la
informacién para comprender la construccion del mensaje estético musical y su Ousia o
belleza.

Los niveles de informacion segun Bense se insertan en el campo musical logrando una
jerarquia de contenido musical que sittia a la Qusia o belleza en el nivel superior. El
concepto de Ousia proviene de una perspectiva hegeliana que influyé en Bense. Asimismo,
se menciona la formula para medir la belleza de George Birkhoff, la cual es relevante para
Bense, con el fin de potenciar la compresion del tema.

La clasificacién de los niveles de informacion de Bense se la ubica dentro del modelo
tripartito de Jean Molino destinado al estudio del evento social total en el contexto
moderno de la semiologia, logrando una cohesién de teorias que permite comprender
profundamente el mensaje estético musical.

Finalmente, generar nuevas ideas en el campo de la semiologia es extenso y
controvertido. Por ello, se relacionan teorias y conceptos que ya han sido aplicados con
éxito en el estudio de la musica. En consecuencia, la aplicacion de las ideas de Bense para
comprender el mensaje estético musical es argumentada, ejemplificada y adecuada.

Palabras clave: Estética, musica, semiologia, belleza, proceso simbolico.

ABSTRACT

Regarding music as a language and applying linguistics methods to musical
compression, this article develops and deepens the Max Bense’s ideas on the aesthetics of
information to understand the construction of the musical aesthetic message and
its Ousia or beauty.
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The levels of information according to Bense are inserted in the musical field, achieving
a hierarchy of musical content that places the Ousia or beauty at the top level. The concept
of Ousia comes from a Hegelian perspective which influenced Bense. Likewise, It is
mentioned the George Birkhoff’s formula to measure beauty, which is relevant for Bense,
in order to enhance the compression of the topic.

Bense’s classification is located within Jean Molino's tripartite model which is destined
for the study of the total social event in the modern context of semiology, attaining a
cohesion of theories that allows a deep understanding of the musical aesthetic message.

Finally, generating new ideas in the semiology field is extensive and controversial. For
this reason, theories and concepts that have already been successfully applied in the study
of music, are related. As consequence, the application of Bense’s ideas to understand the
musical aesthetic message is strong, full of examples and suitable.

Keywords: Aesthetics, music, semiology, beauty, symbolic process.

INTRODUCCION

La musica es una de las artes mas emotivas. Sin lugar a dudas, todas las personas
pueden apreciarla, disfrutarla e incluso emitir una opinién sobre ella. Sin embargo,
somos los profesionales quienes indagamos e intelectualizamos sobre esta maravillosa
expresion humana.

Reflexionando sobre la musica como un lenguaje, en este documento las ideas de Max
Bense acerca de la estética de la informacién se introducen en el contexto musical para
comprender los diferentes niveles de informacion del mensaje estético musical. De este
modo, se logra una jerarquizacion de su informacidén que ubica a la belleza en el nivel
superior. Belleza que desde el punto de vista Hegeliano es conceptualizada como Ousia.
Adicionalmente, se menciona la formula para medir la belleza de George Birkhoff la
cual es una teoria relevante para Bense y su estética. Finalmente, la clasificacién de la
informacion del mensaje estético musical es introducida dentro del modelo tripartito de
analisis de Molino, el cual ha sido utilizado para comprender el fenomeno de la musica o
hecho total desde una perspectiva semioldgica moderna.

Gracias al analisis y a la comprobacion de los enunciados tedricos mediante ejemplos,
este articulo favorece significativamente el aprendizaje de un tema complejo como lo es la
semiologia y estética de la musica.

ANTECEDENTES PARA EL ESTUDIO Y COMPRENSION DEL
MENSAJE ESTETICO MUSICAL

Myusica es un lenguaje

La semiologia de la musica es una disciplina joven. Una breve resefia de su historia
permitira comprender facilmente las semejanzas y diferencias entre musica y el lenguaje
verbal, pero principalmente, apoyara el estudio semiologico del mensaje estético musical y
todas sus estructuras internas.

A pesar de que la musica desde la época de los griegos pretendia significar emociones, y
por ello hoy se la puede considerar como sujeto para el analisis semidtico o semioldgico, es
alrededor de 1960 que los semidlogos suponen que lenguaje y musica son fendmenos
analogos.

Esta suposicion se reforzaba con hechos previos como la publicacidén de Fiinf Urlinie-
Tafeln - Cinco andlisis musicales grdficos (1932)- y Der freie Satz — Composicion libre (1935) - la
cual fue una obra incompleta del método de analisis musical de Heinrich Shenker,
basicamente estructuralista.
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Segiin Schenker, los grandes compositores (todos ellos germano parlantes,
representantes del periodo Clasico-Romantico) desarrollaban sus obras musicales a
partir de una estructura profunda a la que denominé Ursatz. [...] La Ursatz, a su vez, se
basaba en la naturaleza misma en la forma de los primeros tonos de la serie de
armonicos, que juntos constituian una triada mayor, denominada Urklang. Mediante
diversas operaciones, el compositor se movia desde este acorde hasta la Hintergrund
(estructura de fondo) a través de la Mittelgrund (estructura media) en direccion hacia la
Vordergrund (estructura de superficie), siendo este ultimo nivel el que de hecho se
escucha al oir la musica. (Tarasti, 2008, p.45)

Tras la muerte de Schenker, su obra fue expandida por varios tedricos, lo que atrajo el
interés de la academia durante 1960.

El modelo de analisis shenkeriano se lo considerd similar al modelo de estructura
frastica de la linguistica de Noam Chomsky. Ademas, Leonard Bernstein, sugirio el
paralelismo entre la generacién de una pieza musical y la de una expresion lingiiistica en su
obra Unanswered Question en 1976, esto cuatro afios después del lanzamiento de Meaning
and Music de Coker.

En Meaning and Music se menciona una lista de caracteristicas del lenguaje que son
aplicables a la musica:

- Ellenguaje consiste en un complejo conjunto de simbolos.

- El conjunto de significaciones de cada simbolo es compartido por los miembros
de la comunidad.

- Los simbolos pueden ser interpretados y producidos por los miembros de la
comunidad.

- Una lengua en principio es capaz de tener, un diccionario que enumera cada
simbolo y sus sinébnimos o el conjunto de sus significados.

- El conjunto de significados para cada simbolo es convencionalmente fijo, es
decir, es relativamente constante con respecto a contextos de uso espacio-
temporales apropiados.

- El lenguaje tiene sintaxis. Reglas estructurales para organizacion y conexiéon de
los simbolos en permisibles combinaciones (Coker, 1972, p.7).

Al comparar musica y lenguaje imperan semejanzas y diferencias. Afirmando que la
musica es un lenguaje encontraremos estructuras, reglas, modos de construccion e
inflexiones, todas ellas semejantes a las de un lenguaje como el espafiol, el italiano o el
francés.

Teoricos del formalismo puro consideran que la musica no puede entenderse como un
lenguaje, desposeyéndola de este modo de todo poder expresivo y significativo. Quien,
en cambio, juzga que la musica estd dotada de capacidad denotativa y expresiva
generalmente considera, asimismo, que tal arte puede encontrar su realizacion mas
adecuada en simbiosis con el lenguaje de la poesia. (Fubini, 2001, p.35)

El lingtiista ruso, Jakobson, desde una perspectiva estructuralista y formalista, afirmé
que “la musica se presenta como un lenguaje que se significa a si mismo” (Jakobson, 1976,
p.106).

Del mismo modo, Saussure quien es un referente del estructuralismo lingiistico explica
una dicotomia existente en el lenguaje: a) la lengua que es social e independiente del
individuo, siendo un estudio Unicamente psiquico y b) la parte individual del lenguaje, es
decir, el habla, incluida la fonacidn, y es psicofisica (Saussure, 1956, p.45-46).

Para el francés, el lenguaje se refiere al sistema de signos y las estructuras. Por otra
parte, la lengua es un sistema de expresiones convencionales de la comunidad mientras
que el habla es el uso individual del sistema. Esto también se extiende a la musica.

Al hablar de lenguaje musical nos referimos a las estructuras musicales posibles.
Lenguaje como un conjunto de comunes musicales como candencias, rasgos estilisticos,
étnico musicales, etcétera, mientras que su habla es la pieza musical propia de un autor.
Todo esto apunta a una lingiiistica de un fendmeno social.

21



EL MENSAJE ESTETICO MUSICAL: NIVELES DE INFORMACION Y OUSI4

Saussure firma explicitamente que los fendmenos semioldgicos son producidos
socialmente y son indescifrables fuera de un acuerdo de mutua cooperacién entre los
sujetos participantes. Ademas, él distingue entre fenomenos internos, ligados a la
conciencia, y fendémenos externos los cuales son inmediatamente captables. De este modo,
el signo  pertenece a una perspectiva interna, ya que esta directamente ligado a la
conciencia, sin caer jamas al lado de los hechos fisicos brutos.

La fenomenologia lingiiistica no se limita a un pensador individual, sino que se situa en
la interseccion de un sujeto hablante y la comunidad lingiiistica (citado en Stawarska 2015,
p. 127).

Segun Bright (1963, p.26), el lenguaje y musica son dos de las formas mas importantes
en que el hombre usa el sonido. Aparte de esto, se puede distinguir dos tipos principales de
vinculos entre el lenguaje y musica: su influencia mutua en el canto y su similitud
estructural. Ademas, varios tipos de correlaciones entre la estructura lingiistica y la
estructura de la musica se pueden observar y estos fueron clasificados por Bruno Nett en
1956.

Basicamente, Nett (1956, p.24-25) manifiesta que un problema universal en la relacion
entre lenguaje y musica es el de correlacionar ciertas caracteristicas analogas en estas dos
formas de comunicacion. El tono, el estrés y la duracion se encuentran tanto en la musica
como en el lenguaje y son importantes en muchos idiomas.

Algunos estudios sefialan que las caracteristicas del lenguaje hablado han influido en el
condicionamiento de los patrones musicales al cantar. Sin embargo, no es posible afirmar
que la musica se ha subordinado al lenguaje o viceversa.

Indistintamente, Springer (1956) afirma que, aparte de la influencia mutua entre el
lenguaje y la musica, puede considerarse el vinculo de similitud estructural entre los dos
sistemas. Esta similitud, aunque ampliamente reconocida, es dificil de definir: se basa en la
asociacion encontrada en ambos sistemas entre forma y contenido (citado en Bright, 1963,
p.28).

Harweg resaltd las diferencias entre los dos sistemas: el lenguaje y la musica. Sin
embargo, también menciono la existencia de relaciones de contigiiidad o accidentales pues
estas no pueden deducirse de la definicion del lenguaje como institucion representacional
significativa (Harweg, 1968, p.276).

Benveniste en su lingiiistica publicada en 1974 afirmé que la musica es una lengua que
posee sintaxis, pero no semidtica lo cual es un rasgo contrastante positivo para la
semiologia lingiiistica (Benviste, 1999, p.60).

Considerando todo lo antes mencionado, la aseveracion de que la musica es un lenguaje
se preserva y reafirma, pero se debe considerar que es un lenguaje que no se corresponde de
manera perfecta a la forma de ser de algin idioma. La musica es un lenguaje con sus
propias estructuras, inflexiones, articulaciones, modos de construccién y reglas de
combinacién, que, al igual que los idiomas como el italiano o el inglés, posee un codigo
apto para generar un discurso el cual es un mensaje estético. Substancial afiadir que el codigo
puede ser organizado como perturbador, no placentero o ambos. El limite entre musica y
ruido es culturalmente definido (Nattiez, 1990, p.48).

Para visibilizar las relaciones de la lingiiistica con la musica, se cita previamente a dos
autores que especifican el alcance de dicha disciplina:

La materia de la lingliistica estda constituida en primer lugar por todas las
manifestaciones del lenguaje humano, ya se trate de pueblos salvajes o de naciones
civilizadas, de épocas arcaicas, clasicas o de decadencia, teniendo en cuenta, en cada
periodo, no solamente el lenguaje correcto y el «bien hablar», sino todas las formas de
expresion.[...] La lingiiistica tiene conexiones muy estrechas con varias ciencias, unas
que le dan datos, otras que se los toman. Los limites que la separan de ellas no siempre
se ven con claridad (Saussure, 1945, p.30).

! Cédigo es un conjunto de elementos (unidades sonoras y graficas) o signos que se combinan siguiendo ciertas
reglas para ser semanticamente interpretables.
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Lyons resalta la falta de un marco tedrico para afrontar las necesidades del lenguaje:

Podria pensarse, a juzgar por la reconocida importancia del lenguaje en tantas
disciplinas, que la lingiiistica deberia asumir el punto de vista mas amplio posible
sobre su propio campo de estudio. Y en cierto modo, asi es. El problema es que
todavia no existe y probablemente no exista, un marco teorico satisfactorio dentro del
cual podamos contemplar el lenguaje al mismo tiempo desde un punto de vista
psicoldgico, sociologico, cultural, estético y neuropsicoldgico (1984, p.31).

Por lo mencionado, la lingliistica se ha venido reconstruyendo durante las ultimas
décadas, tratando de alcanzar las expectativas de sus estudiosos, apoyandose en otras
disciplinas.

Actualmente, en la lingiiistica se distinguen diversas ramas correlacionadas para el
estudio del lenguaje, las cuales también se han introducido al mundo de la musica.
Algunas de estas ramas o niveles de estructuracion son los siguientes: fonoldgico
(caracterizacion de sonidos musicales y su signos), 1éxico ( naturaleza y funcion de escalas,
acordes), morfoldgico (estudio de estructuras internas de motivos, acordes, melodias- y sus
correspondencias forma-significado), sintactico (principios para la combinacién de
elementos -armonia, contrapunto- ), pragmatico (afectacién del contexto en significado),
semantica (estudio del significado de expresiones), lexicografico (estudia relaciones
semanticas, sintagmaticas y paradigmaticas dentro del 1éxico. También la creacion de
diccionarios), fonético (estudio de resonancias y percepciones -acustica y psicoacustica-).

Esta division de las ramas de la lingiiistica es corta, pues ellas crean intersecciones unas
con otras para un analisis profundo del lenguaje. Por ejemplo, la morfologia y la sintaxis
reunidas son denominadas comunmente gramatica. Dicho esto, esta division pretende
orientar como los contenidos musicales encajan en las diversas ramas mencionadas.

De este modo, la semiologia lingliistica es una herramienta efectiva para analizar las
estructuras internas del lenguaje musical y su discurso con el objetivo de comprender el
mensaje estético musical.

Antes de abordar el mensaje estético musical, se menciona brevemente el Modelo
tripartito de Molino para el andlisis del hecho musical.

Modelo tripartito de Molino

Con la llegada de nuevos tiempos, las musicas de tradicidén oral alcanzaron relevancia y
la musica experimental se abrid paso en la academia y entre las audiencias. Resultado de
esto es la necesidad de nuevos métodos de analisis musical.

El analisis de la musica debe transformarse en analisis del hecho musical, la extension
contemporanea del campo de la musica torna caducas, inutilizables o insuficientes los
métodos tradicionales (Molino, 1990, p.136). Desde el punto de vista del hecho total, el
analisis musical parte con el analisis del material sonoro transcripto por una practica social
propia de la academia, progresa definiendo niveles de analisis e integrando datos desde
otras dimensiones como la produccién e interpretacion. Ademads, cuestiona y crea
instrumentos para el analisis. Todo esto basado en las necesidades actuales de las musicas.
“No existe una musica, sino las musicas, no la musica sino el hecho musical. Este hecho
musical es un hecho social total” (Molino, 1990, p.116).

La musica es considerada un hecho social total debido a que engloba a la sociedad y a
todas sus instituciones, sean estas juridicas, economicas, religiosas, etc. y a los
protagonistas del proceso simbolico: artistas y audiencias.

La musica o el hecho musical es un fenomeno simboélico y comprender lo simbolico es
primeramente describir las dimensiones en las cuales existe, se encarna o representa. Estas
dimensiones son las siguientes:

Dimensidn poiética.- una forma simbolica resulta de un proceso poético creador que
es posible describir, construir y reconstruir. Esta dimension esta en manos del musico
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ejecutante, quien es el emisor del mensaje estético musical. También parte del proceso
poiético es el compositor.

Dimensién neutra .- el fendmeno simbdlico es objeto, es decir materia sometida a
una forma -en este caso la partitura y el sonido-, a lo que se denomina dimension del
objeto o dimensidn neutra.

Dimension estésica.- el receptor o destinatario -audiencia- confrontado a una forma
simbolica, le otorga sentido. El receptor no recibe las significaciones del mensaje, las
construye en un proceso activo de percepcion.

“La necesidad de distinguir las tres dimensiones del proceso simbolico se encuentran
tanto en el lenguaje como en la musica” (Molino 1990, p.130). Segun Molino, “la poiética
no tiene necesariamente una vocacion hacia la comunicaciéon. Al contrario, el 'receptor'
proyecta, hacia la forma simbolica, configuraciones independientes de las estructuras
creadas por el proceso poiético. Esta es una teoria de funcionamiento simbolico” (citado en
Nattiez 2011, p.23).

De este modo, en el hecho musical estan presentes tres modalidades o dimensiones de
existencia las cuales corresponden a tres dimensiones del analisis simbolico: 1) analisis del
nivel poético, 2) analisis del nivel neutro o del objeto 3) analisis del nivel estésico.

Para estudiar el mensaje estético musical, principalmente se describiran los niveles de
informacion -segin Max Bense- que forman el objeto, huella material o forma simbodlica, es
decir un andlisis de nivel neutro, pero también existe un nivel de la clasificacién de Bense
que se relaciona con las dimensiones poiética y estésica, las cuales son de caracter psiquico.
Esto se detalla mas adelante.

MENSAJE ESTETICO MUSICAL

En la segunda mitad del siglo XVIII naci6 la estética moderna y, al mismo tiempo,
surgio la estética de la musica. Al igual que la semiologia, la estética de la musica es una
disciplina bastante reciente. Esta disciplina se apoya en diversos textos antiguos de
procedencia occidental y de épocas remotas con el objetivo de investigar el caracter
artistico, bello, estilistico y tematico de la musica segin un determinado periodo histérico
pero sin relacionarla directamente con las funciones de la musica y ciertos aspectos
filosoficos de aquellas épocas.

Por otro lado, la estética musical es aplicable a las musicas de occidente inicamente,
debido a su fundamento tedrico occidental. Si se desease estudiar la musica clasica de la
India, por ejemplo, se necesitard de otros fundamentos filosoficos para analizarla,
comprenderla y vivirla, considerando que sus escalas musicales o ragas provienen
principalmente del texto épico-religioso del hinduismo, Samaveda.

Aclarados los limites de la estética de la musica, también es conveniente recordar que no
se trata Unicamente de una disciplina tedrica, sino de una experiencia estética que se
percibe de manera distinta con el paso del tiempo. “La actividad estética, en su aspecto de
control y freno de si misma, suele llamarse gusto. Sabido es que el gusto en los verdaderos
artistas y en los verdaderos catadores de arte, ‘se afina con los afios’” (Croce, 1967, p.124).

Apuntando directamente al tema del articulo, el mensaje estético musical, Eco
menciona que “el mensaje reviste una funcion estética cuando se estructura de una manera
ambigua y se presenta como auto reflexivo, es decir, cuando pretende atraer la atencion del
destinatario (receptor u oyente) sobre la propia forma, [...]” (Eco, 1986, p.126). La
ambigiiedad de la musica es evidente, pues una obra puede digerirse, interpretarse o
entenderse de diferentes maneras, para lo cual se requiere de una reflexion. Ademads, las
significaciones que creamos al contemplar una obra de arte es el efecto causado por una
forma simbolica.

La lingiiistica permite explicar este efecto, considerado la funcién del lenguaje, en este
caso, de la forma simbdlica. En primer lugar, la subdivision de las funciones del lenguaje
de Roman Jackobson (1976), afirma que un mensaje puede cumplir una o varias de las seis
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funciones del lenguaje simultaneamente. Estas funciones son: referencial, emotiva,
imperativa o conativa, factica, metalingiiistica y poética.

Centraremos la mirada en la funcidon poética y emotiva. (No confundir con la
dimension poiética del modelo tripartito explicado anteriormente, pues son conceptos
diferentes). La funcion poética del lenguaje es amplia debido a que tiene relacion directa
con la funcion emotiva, la cual otorga cualidades sensibles a nuestras elocuciones, tanto a
nivel fonico, gramatical como 1éxico. Es decir, apunta a una expresion directa de la
actitud del emisor ante su propia enunciacion en el intento de crear la impresion de una
emocién, para lo cual incluso puede recurrir a cursos no verbales. Respecto a la funcién
poética, Jakobson sefala:

La orientacioén (Einstellung) hacia el MENSAJE como tal, el mensaje por el mensaje, es
la funcion POETICA del lenguaje.
[...]

El estudio lingtistico de la funcion poética tiene que rebasar los limites de la poesia, al
mismo tiempo que la indagacion lingiistica de la poesia no puede limitarse a la
funcién poética (Jakobson, 1976, p.358-359).

Esta funcion puede explicarse como las peculiaridades de los mensajes lingiiisticos -y
musicales- que se orientan hacia su propia forma. Por ejemplo, un poema se distingue por
la selecciéon y ordenamiento de palabras que forman un verso con cierta medida ritmica o
en la forma musical de una sinfonia debido a la seleccién y ordenamiento de su léxico
(acordes, escalas, etc.).

En el hablar cotidiano, también existe la funcion poética y Jakobson (1976) lo visualiza
en el siguiente dialogo:

- Marco: ;Por qué dices siempre Ana y Maria y nunca Maria y Ana?
- Polo: Lo que ocurre es que suena mejor.

En una secuencia de dos nombres, la precedencia del nombre mas corto cae mejor al
hablante, como una configuraciéon bien ordenada del mensaje (p.358).

La funcion poética y la emotiva efectivamente estan presentes en la musica. La primera
se visibiliza en la construccion de la forma (compases, sonoridades, tempos, etc.) y la
segunda, en la interpretacion realizada por el musico u orquesta.

Por otro lado, el criterio lingliistico-estructural para analizar la funcidén poética o estética
se basa en los modos basicos de conformacion del mensaje, que son la seleccion y la
combinacién. Ambos unidos a dos diferentes ejes lingiisticos; el paradigmatico y el
sintagmatico. La seleccién estd emparentada con el eje paradigmatico mientras que la
combinacién con el eje sintagmatico. Un ejemplo de ambos ejes es el siguiente: una
persona para referirse a un nifio puede seleccionar entre palabras semejantes como: nifio,
chico, muchacho, peque o pibe. Luego, dicha palabra puede ser combinada con otra
palabra de diferente categoria, en este caso un verbo. El verbo puede ser dormir, descansar,
dormitar o reposar. De este modo se combinan dos palabras de diferente categoria, sujeto
y verbo, en una cadena discursiva.

En el ambito musical ocurre lo mismo de diferentes formas. Por ejemplo: al crear una
composicidon podemos seleccionar entre los acordes de diferente funciébn -eje
paradigmatico- como los acordes de subdominante, tonica y dominante, para luego
combinarlos en una cadena discursiva -eje sintagmatico-. La cadena discursiva puede ser
una cadencia tipica del jazz (IIm V I).

Preciso mencionar que esta aplicacion de la lingiistica a la musica, es una
ejemplificacion de este autor, basado en la lingiiistica y en la clasificacion de los niveles de
la informacién de Max Bense que se detalla mas adelante.

Las posibilidades de razonamiento para generar ideas nuevas en el mundo semiologico
es extensa, controversial y llena de oposiciones. Por tal motivo, en este articulo se
relacionan las teorias y conceptos que ya se han aplicado exitosamente en el estudio de la
musica. De este modo la aplicacion de la clasificacion de los niveles de la informacion para
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entender el mensaje estético musical es contundente. Ademas, se complementa con el
trabajo de Molino y Nattiez. Aqui, el estudio del mensaje estético musical tiene un enfoque
microestético y macroestético, a razén de que describe y ejemplifica los diferentes niveles
de informacion, creando una jerarquia en la cual se sitia a la belleza en el nivel superior.
Cerrando esta seccion, una frase que Nattiez hizo propia, la cual es una afirmacion del
lingiiista Emmon Bach: “Donde vive la controversia vive la ciencia, y cuando estemos
todos de acuerdo, eso sera la sefial de que nuestra ciencia estd muerta” (Nattiez, 2011,

p.17).

Niveles de informacion del mensaje estético musical, jerarquia y Ousia.

La estética de la informacion, la cual es una teoria contemporanea con adeptos como
Bense, Eco y Moles, es considerada para determinar los niveles de informacion del mensaje
estético musical. A continuacion, la clasificacion de los niveles de informacion del mensaje
estético segun Max Bense, publicada en 1965.

a) Nivel de los soportes fisicos, que en el lenguaje verbal son tonos, inflexiones,
emisiones fonéticas; en el lenguaje visual son colores, materiales; en el lenguaje
musical son timbres, frecuencias, secuencias cronoldgicas, etc.: es el nivel de una
substancia de la expresion que el mensaje estético ofrece como formada.

b) Nivel de los elementos diferenciales del eje de seleccidon; fonemas, igualdades y
desigualdades, ritmos, métrica, relaciones de posicion, formas accesibles en lenguaje
topoldgico, etc.

¢) Nivel de las relaciones sintagmaticas; gramaticas, relaciones de posicion y
proporcidn, perspectivas, escalas e intervalos musicales, etc.

d) Nivel de los significados denotados (codigo y subcddigos especificos).

e) Nivel de los significados connotados: sistemas retoricos, subcddigos estilisticos,
repertorios iconograficos, grandes bloques sintagmaticos, etc.

f) Nivel de las expectativas ideologicas, como connotacion global de las informaciones
precedentes. (citado en Eco, 1986, p.127).

Preciso mencionar que esta clasificacion tedrica de la informacion del mensaje estético
propuesta por Max Bense fue influenciada por George Birkhoff. Por tal motivo, daremos
un breve vistazo a sus ideas matemadticas para medir la belleza con el fin de comprender el
tema del presente trabajo.

Birkhoff, doctor en matematicas por la Universidad de Harvard, establece tres variables
para la ecuacion de la experiencia estética que mide la belleza. La primera es el esfuerzo
preliminar de atencion para percibir el objeto, el cual es proporcional a la complejidad del
mismo (C). La segunda variable es el percepto positivo que produce el objeto (M), que
compensa el esfuerzo de atencion. Finalmente, la tercera variable son elementos de la
forma, tales como, la armonia, orden o simetria del objeto (O). De este modo, la formula
para mediar la belleza es M = O / C, la cual expresa a la belleza como la relacion entre el
orden (O) y la complejidad (C).

La interpretacion de los resultados arrojados por la formula debe considerar que la
medida (M) es el indice determinante, solo cuando represente el juicio normal o promedio
de algunos selectos observadores (Birkhoff, 1933, p.11).

Es decir, para que una obra artistica logre un efecto estético positivo en el espectador, su
complejidad de percepcion no debe superar a la armonia del objeto y esto debe ser
corroborado con la opinidon mayoritaria de expertos observadores. Bajo este concepto, la
musica refinada pero con apariencia simple o facil de digerir, puede ofrecer un valor
positivo de M para un grupo selecto de observadores.

Finalmente, Birkhoff sefiala que (M) es principalmente cualquier indice cuantitativo de
efectividad estética comparativa. Pero, no es imposible comparar objetos de diferentes
clases como un jarron y una melodia. También afirma que su férmula es aplicable
Unicamente a obras con elementos de orden formal (O), no connotativos (1933, p.11-13).

Afos mas tarde, en 1954, Max Bense se refiere a la teoria de Birkhoff de la siguiente
manera:

26



HUGO ROBERTO ESTRELLA ARAUZ

Lo que aqui nos interesa es, naturalmente, la cuestion de la interpretacion intuitiva de
la medida estética. Particularmente importante desde nuestro punto de vista es un
analisis modal de la medida estética, o sea de los factores C y O, que determinan M.
En efecto, si verdaderamente tratase aqui de una medida del ser estético, M debe tener
la dimension modal de la correalidad. Y efectivamente es asi, pues, como lo muestra el
ejemplo de la mélodie simple, C es un factor real ("proportionnelle ciu nombre de notes"), que
es susceptible de ser contado en la realidad. En cambio O tiene caracter puramente
correal, se aferra a lo real y caracteriza asimetrias o armonias. Obsérvese pues que
efectivamente M, si atendemos a su modalidad, expresa el modo estético, esto es, la
correalidad (Bense, 1957, p.28-29).

Notese que realidad y correalidad son dos aspectos complementarios para la belleza de
una obra, segiin Bense. El primero se refiere a los rasgos distintivos fisicos mientras que la
correalidad (M) se remite a un nuevo modo de ser o esencia, pues el mundo estético no solo
esta presente de un modo fisico. Asi, la belleza es el ser o esencia presente en las obras de
arte.

Bense, influenciado por Birkhoff, realiz6 la clasificacién de la informacion de un
mensaje. Esta clasificacion emparentada con la realidad y correalidad de la obra, es decir
con sus rasgos fisicos distintivos y el ser no fisico o esencia (presente en la psique).

El mensaje estético musical esta constituido por varios niveles de informacion los cuales
al estar en correlacion, generan un sentido de belleza, esencia o correalidad.

Seguin Bense, esta «correalidad» viene a ser la situacion contextual de improbabilidad
que la obra presenta respecto a los codigos subyacentes y a la situacion de igualdad de
probabilidades a que se ven sometidos; pero debido a la formacion hegeliana de su
autor, el termino adquiere con frecuencia ciertas coloraciones idealistas. Por ello, la
«correalidad» parece denotar alguna «esencia» —y la Belleza no seria otra cosa— que
se realiza en el mensaje, pero que no puede ser determinada por medio de
instrumentos conceptuales. (citado en Eco, 1986, p.124).

Hasta el momento, se han mencionado los términos nuevo modo de ser 'y esencia para
referirse a la belleza. Términos usados por Bense quién estudio a Hegel. Sin embargo, es
oportuno entender sus significaciones profundamente empezando con la vision de
Aristoteles, quien es el padre de la filosofia suprema o ciencia suprema que
posteriormente seria llamada metafisica por Andrénico de Rodas. Ademds, el mismo
Hegel reconocié las ideas de Aristoteles e incluso, se considera parte de su teoria como
herencia aristotélica.

La idea hegeliana de la sensibilidad se aleja de la explicacién kantiana de la misma,
acercandose a la comprension del conocimiento sensible de Aristételes (Ferrarin, 2001,
p.268). Para Hegel, “los libros de Aristdteles sobre el alma, con sus tratados sobre distintos
aspectos y estados de ella, siguen siendo todavia, por esta causa, la obra mas excelente o
Unica con interés especulativo sobre este objeto” (citado en Padial, 2017, p.76 ).

Aristoteles en su libro Metafisica describe a la ciencia suprema del siguiente modo:

La ciencia es posible -como ciencia unitaria- en la medida en que la pluralidad de
sentidos de 'lo que es' (6n)y de 'ser' (einai) no constituyen un caso de mera homonimia:
tal multiplicidad de sentidos posee una cierta unidad de convergencia, puesto que todos
ellos se constituyen «por referencia a una sola cosa y una sola naturaleza» (prds hén).
Tal foco de convergencia referencial es la entidad (ousia) que, de este modo, aparece
como lo que «es» en sentido primario y mds propio y, por tanto, como el objeto primero y
fundamental de la ciencia en cuestion. (Aristoteles 1994, p.163).

En palabras sencillas, para Aristoteles existen diversos modos del ser (fisicos y no fisicos)
que se amalgaman en la ousia. De este modo, la ousia o substancia es, en estricto sentido,
todo lo que es, o sea, el ser o ente. Segun Beuchot (1984, p.115), el término griego ousia
(ovoiog ) significa riqueza o enjundia de una cosa. Posteriormente, el término griego se
traslado al latin como substantia y luego, en espafiol obtenemos sus equivalencias:
substancia, sustancia y esencia. Adicionalmente, el griego procedente de Estagira afirma en
su Metafisica la existencia de jerarquias, pues existen sustancias principales y secundarias o
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universales. Estas ultimas determinan la identidad del objeto y pertenece a la entidad
principal (Mié, 2003, p.90-91).

Asi, Aristoteles menciona nueve modos del ser secundarios y ligados a la esencia o
sustancia principal, tales como la cualidad, cantidad, relacion, lugar, tiempo, posicion,
posesion, accidn, pasion. También, sefiala que cada modo es un tipo diferente de realidad
(Trujillo, 2015, p.68).

Al respecto, Hegel rechaza la division de ousia realizada por Aristételes, sin embargo, el
pensamiento aristotélico es su punto de partida. Hegel ignora por completo la diferencia
entre las cualidades sensibles de un compuesto y su esencia; Dicho de otra manera, ignora
por completo el esquema ontoldgico de sustancia y propiedades de Aristoteles, porque para
¢l todas las cosas son sus conceptos, independientemente de su estatus categorial e
independencia (Ferrarin, 2001, p.277).

Notese que el concepto de ousia prevalece en Hegel como todo lo que es el ser o ente y
ademas, €l lo concibe como un todo indivisible.

Aclarado el alcance de los términos nuevos modos de ser y esencia usados por Bense, se
da paso a detallar los niveles de informacién aplicados al mensaje estético musical segun el
autor de este articulo.

La clasificacién de los niveles de informacién de Bense, aplicada al mensaje estético
musical se realiza desde un nivel microestético (son las relaciones entre ritmos, métricas,
alturas, intervalos, etc.) hacia un nivel macroestético (narraciones amplias como periodos
musicales y secciones).

La seleccidén de intervalos melddicos y acordes, usados en la cadena discursiva de la
obra musical son parte del nivel de relaciones sintagmaticas (eje de combinacion o
sintagmatico).

Los cambios de tempo, tales como andante, allegro, adagio; cambios de métrica 4/4,
2/4, 3/8, 6/8; cambios de intensidad, de altura; la seleccion de la tonalidad al igual que la
eleccion de la ubicacién de cada nota musical para la creacion de una melodia. Por
ejemplo, una melodia conformada por cinco sonidos de este modo: tonica + mediante +
sensible + superténica + tonica, en otras palabras do + mi + si + re + do. (Cada sonido
pertenece a una categoria diferente).

Todo lo mencionado es parte del nivel de los elementos diferenciales del eje de la
seleccion o eje paradigmatico.

Por otro lado, los enlaces caracteristicos de acordes, cadencias, los usos especificos y
reiterativos de escalas, rasgos etno-culturales, motivos musicales, etcétera, a manera de
codigos especificos y las figuras retoricas que son resultado de una hipercodificacion, estan
en el nivel de la denotacion.

Las figuras retéricas musicales estan relacionadas con las figuras retdricas literarias.
Aqui algunas definiciones de dichas figuras expresadas por Lopez (2000), las cuales estan
presentes en las partituras del barroco:

Anadiplosis, un fragmento o motivo musical que cierra una melodia y se repite en el
principio de la siguiente idea o frase musical (2000, p.129).

Traductio, la repeticion de un motivo musical con variante (2000, p.125).

Palillogia, una repeticién sin alteracion (2000, p.134).

Polyptoton, repeticion de una frase musical en otra voz (2000, p.138).

Auxexis, la progresiva complejidad de armonia que acompafia a una frase musical que se
repite (2000, p.139).

Todo lo mencionado constituye el 1éxico de la obra y el nivel de los significados
denotados.

La obtencién de ideas musicales, su ordenamiento, su expresividad, y su verbalizacion,
es decir, la seleccion de materiales y la combinacién realizada por el compositor haciendo
uso de sus competencias culturales o enciclopédicas, constituye un sistema retérico musical
y estilistico amplio, parte del nivel de significados connotados.

El sonido del violin solista y de igual forma el espectro sonoro de cada uno de los
instrumentos de la orquesta al ejecutar una pieza musical, su gran variedad de timbres,
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frecuencias, emisiones sonoras forman el nivel de los soportes fisicos. En este nivel también
esta la partitura pero como soporte fisico secundario. Obsérvese que se trata de un mensaje
estético musical, cuyo soporte fisico o sonoro es el rostro de la obra. Ademas, se considera
que la musica se desarrolla en el tiempo y espacio lo que descalifica a la partitura de ser un
soporte fisico principal. Por tal motivo, la partitura es un soporte fisico secundario o
complementario.

Encontramos una connotaciéon global de las informaciones denominada nivel de las
expectativas ideoldgicas, la cual es la belleza de la obra, es decir, una correalidad relacionada a
los demas niveles de informacion. Al respecto:

“Bense habla de una 'informacién' estética global que no se actualiza en concreto en
ninguno de aquellos niveles, sino en lo que él llama 'correalidad' (Mitrialitdf) que denotan
todos los niveles correlativos” (Eco, 1986, p.127). En este sentido, este nivel de
expectativas ideologicas se refiere a la escencia, ousia o belleza de la obra musical.

Dicho esto, la audiencia es el protagonista de la experiencia estética quien ademas,
genera sus connotaciones respecto a la obra. También el intérprete se enfrenta a la obra,
pero a su partitura para crear sus ejecuciones musicales y connotaciones mentales propias.

En este sentido, el nivel de las expectativas ideologicas, esta presente de forma distinta
tanto en el intérprete como en la audiencia. No obstante, aqui se plantea el andlisis desde la
perspectiva moderna de la estética la cual se centra y prioriza la experiencia del oyente o
audiencia.

Por otro lado, importante decir que los distintos niveles de informacioén de una obra,
pueden contener a otros niveles. Para ilustrar lo dicho: los motivos musicales son codigos
retoricos y pertenecen al nivel de los significados denotados, pero los motivos musicales
también son parte de un tema musical y por ello, conforman el nivel de significados
connotados.

Otro ejemplo: el nivel de relaciones sintagmaticas (intervalos, acordes) es parte del
nivel de los significados denotados (escalas, cadencias, etc.).

Los ejemplos son numerosos lo que evidencia también una jerarquizacion de los niveles
de informacion desde una perspectiva micro hacia una macro, donde la belleza u Ousia
ocupa el nivel superior. (Ver Figura 1)

el de 128 Expectaty,

Figura 1. Niveles de informacion del mensaje estético musical. Realizacion propia.
Nivel de las expectativas ideologicas (belleza u ousia)
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Nivel de los soportes fisicos (espectro sonoro y partitura)
Nivel de significados connotados (sistema retérico musical)
Nivel de los significados denotados (1éxico musical)
Nivel de relaciones sintagmaticas (intervalos, acordes, etc.) y Nivel de los elementos diferenciales del eje

de la seleccion o paradigmaético (métricas, intensidades, alturas, etc.)

Sin duda esta jerarquizacion de los niveles de la informaciéon del mensaje estético
musical es apropiada pues no solo la belleza es una cualidad intrinseca de la musica, sino
también es el objetivo de todo intérprete y compositor.

Esta clasificacion de los niveles de informacion del mensaje estético musical es aplicable
dentro del modelo tripartito de Molino. El nivel de las expectativas ideologicas -Ousia-
como parte de las dimensiones poiética y estésica, pues tanto el interprete como la audiencia
realizan sus connotaciones mentales acerca de la obra. Es decir, la belleza esta en la psique
de quien la escucha y reproduce.

Los otros niveles de informacién son parte de la dimension neutra o del objeto. (Ver
Figura 2)

Modelo Tripartito de Molino y Niveles de Informacién de Bense

Intérprete/s

) Mdsica Audiencia
Compositor
Dimension Poiética Nivel Neutro Dimension Estésica
Nivel Nivel
de de
Expectativas Ideoldgicas Expectativas Ideoldgicas

Nivel de Soportes Fisicos
Nivel de Significados Connotados
Nivel de Significados Denotados
Nivel de Relaciones Sintagmaticas

Nivel de Relaciones Paradigmaticas

Figura 2. Modelo tripartito de Molino y niveles de informacion de Bense. Realizacion propia.

Finalmente, esencial responder ;qué es idiolecto estético?; El mensaje estético musical
dibuja un estilo musical el cual es especifico de una obra, de un compositor e incluso de
un periodo musical. Siempre podremos encontrar las diferencias musicales entre una obra
Barroca y una obra Romantica o las desigualdades compositivas entre Mozart y Stravinsky,
asi como las semejanzas y disimilitudes entre dos obras de Beethoven.

El mensaje estético musical es una expresion cargada de belleza u Ousia enmarcada en el
estilo musical de su creador y de la obra misma.
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AMBIGUEDAD DEL MENSAJE ESTETICO MUSICAL

Un mensaje estético musical es totalmente ambiguo e informativo. La ambigiiedad
despierta la atencion y exige un esfuerzo para su codificacién® y decodificacién®. De este
modo, el emisor y receptor se envuelven en la obra musical. La codificaciéon corresponde
al emisor del mensaje (musico) y la decodificacion al receptor (oyente, audiencia). La
codificacion y decodificacion del mensaje estético musical dependeran del patrimonio de
saberes y competencias de los sujetos protagonistas (emisor y receptor).

Cuando notamos la ambigiiedad de un mensaje, nos posicionamos deliberadamente en
el nivel estético, en el nivel de percepcion (Nattiez, 1990, p.83). Al respecto, Eco manifiesta
que al reaccionar a la constelacion de estimulos, al tratar de percibir y comprender sus
interrelaciones, cada consumidor ejerce una sensibilidad personal, una determinada
cultura, gustos, inclinaciones, prejuicios que orientan su juego interpretativo dentro de una
perspectiva propia (citado en Nattiez, 1990, p.83).

Necesario aclarar que el mensaje estético musical no es parte de un proceso de
comunicacion sino, de un proceso simbolico. La diferencia radica en que el receptor del
proceso simbolico tiene un rol mas activo de participacidn, pues genera sus propias
percepciones —connotaciones— acerca del mensaje estético el cual le resulta ambiguo. Esto
independientemente de la produccion (dimensidn poiética) del mensaje realizada y enviada
por el musico emisor. Es decir, las percepciones del receptor son independientes y pueden
ser diferentes a las ideas acerca de la obra que posea el emisor.

Para comprender de mejor manera lo que es un proceso simbolico, se cita la definicién
de la American Psychological Association - APA :

Actividad cognitiva en la que las ideas, imagenes u otras representaciones mentales —
como la mausica- sirven como mediadores del pensamiento. El término se usa a
menudo para distinguir a los procesos mentales superiores como la percepcion, o
actividades neurofisiologicas que subyacen al procesamiento a nivel simbolico (APA,
2021).

Asi, el proceso simbolico de la musica se produce en una situacion social en la que los
individuos emisores producen el mensaje estético y los receptores lo valoran durante una
percepcion activa para obtener sus propias significaciones y juicios de valor.

Por otro lado, en el clasico proceso de comunicacion, el receptor decodifica el mensaje
del emisor, literalmente y ademas se trata de un mensaje verbal, no musical. Sin embargo,
este proceso de comunicacion es imperfecto, pues aunque ambos actores compartan la
misma lengua, pueden no llegar a un entendimiento. En este sentido C. Fuchs y P. Le
Goftfic en 1979 afirmaron que “la disimetria entre produccién y reconocimiento, la falta de
coincidencia entre los sistemas de los enunciadores obligan a colocar en el centro de la
teoria linglistica fendémenos hasta ahora rechazados como 'fallas' de la comunicacion”
(citado en Kebrat 1997, p.23). En el ambito del proceso simbolico, la disimetria entre
produccion y reconocimiento no es un fallo, al contrario, es una caracteristica propia de su
funcionamiento. A pesar de tal diferencia entre el proceso de comunicacién y el proceso
simbolico, sus sujetos, emisor y receptor, comparten competencias y saberes tanto
enciclopédicos como culturales que influencian sus roles.

CONCLUSIONES

La investigacion tiene como resultado la relacion acertada de conceptos y teorias
aceptadas previamente por la académica para profundizar en la comprension del mensaje
estético musical.

2En la codificacién, el emisor convierte el mensaje musical (escrito) en sonidos que puedan ser
recibidos y entendidos por el receptor.

®Durante la decodificacion, el receptor convierte los sonidos que percibe en un mensaje. De esta
forma, los sonidos son asociados a las ideas que el emisor trata de comunicar.
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El mensaje estético musical esta constituido por varios niveles de informacién los cuales
al estar en correlacion, generan un sentido de belleza u ousia. E1 mensaje estético musical es
ousia, esencia, belleza, que pertenece a una correalidad y ademas, es un todo indivisible
(segun Hegel).

La Ousia o nivel de expectativas ideoldgicas contiene a todos los niveles de informacion
de una obra.

La obra artistica lograra un efecto estético — belleza- en el espectador, siempre que su
complejidad de percepcidén no supere a la armonia del objeto y esto debe ser corroborado
con la opinidon mayoritaria de expertos observadores (segin Birkhoff).

La interaccidon de los creadores del mensaje estético musical, el compositor
principalmente con la enunciacion del intérprete generan el idiolecto de la obra.

La belleza esta en la mente de quien la escucha, crea o reproduce. Es decir, las
expectativas ideologicas son connotaciones que se elaboran en el cerebro.

El mensaje estético musical es totalmente ambiguo e informativo. La ambigiiedad
despierta la atencidn y exige un esfuerzo para su comprension. De este modo, el emisor y
receptor se envuelven en la obra musical. A su vez, es objeto de diversas significaciones o
connotaciones debido a su ambigiiedad.

El proceso simbdlico de la musica se produce en una situaciéon social en la que los
individuos emisores producen el mensaje estético y los receptores lo reciben durante una
percepcion activa para obtener sus propias significaciones y juicios de valor.

El mensaje estético musical es parte de un proceso simbolico en el que las percepciones
y connotaciones del receptor son independientes de las que el emisor posee y reproduce.

La disimetria entre produccién y reconocimiento de un mensaje es una caracteristica
propia del proceso simbdlico.

La clasificacion y jerarquia de los niveles de informacién del mensaje estético musical
permiten una comprension profunda y organizada de la partitura.

Una obra musical para convertirse en un hecho social total debe insertarse en la
sociedad, sea con la muestra publica (concierto) o con su publicacién en algin tipo de
formato material (audiovisual o solo audio).

La lingiiistica desde un punto de vista fenomenoldgico se corresponde al hecho musical
o hecho social total.

El analisis musical divulgado en las instituciones educativas, en su mayoria, se enfoca
principalmente en el estudio de los elementos presentes en la partitura. Se necesita
considerar el nivel superior, el de la belleza u ousia para lograr un estudio mas amplio.
Esto es importante pues la belleza es el fin de todo musico y cualidad intrinseca de la
musica.

Este articulo facilita la ensefianza de un tema complejo como es la semiologia musical,
gracias a una explicacion clara y repleta de ejemplos. Ademas, ofrece un aprendizaje
significativo debido a que sus contenidos son una recopilacion organizada, ejemplificada y
detallada del tema.
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RESUMEN

Muchos fueron los intentos que se realizaron, previamente a la llegada del igual
temperamento, de crear un sistema musical tedricamente consistente y que pudiese ser
puesto en practica con solvencia. Desde el punto de vista historico, fueron adoptandose
diversas decisiones, desde la pureza matematica de la entonacion justa, que condicionaron
tanto la teoria como la practica musicales, hasta alcanzar la afinacién que nos es familiar
actualmente. Y aunque los 12 sonidos que conocemos suponen una solucion sencilla pero
eficaz, otras divisiones de la octava en intervalos iguales permiten del mismo modo crear
musica tonal, con la terminologia y los principios armonicos clasicos que nos son
conocidos, con minimas modificaciones.

Entre estas posibilidades alternativas, abordaremos el sistema resultante de escindir la
octava en 31 partes idénticas, realizando un breve recorrido sobre su relevancia historica y
una exposicién de sus preceptos tedricos elementales, asi como del grato parecido que
guarda con el igual temperamento; y trataremos de ilustrar su posicion actual, asi como su
relacion con la microtonalidad, a través de los trabajos de diversos compositores y
arreglistas.

Palabras clave: Entonacion justa; temperamentos mesotonicos; microtonalidad; 31-
EDOQO; xenarmonia.

ABSTRACT

Before the arrival of equal temperament, there were many attempts to create a
theoretically consistent musical system that could be put into practice adequately. From the
mathematical purity of just intonation, musicians took numerous decisions throughout
music history, which conditioned musical theory and practice, until we reached the tuning
system we are familiar with today. And even though the 12 sounds we know pose a simple
but effective solution, other divisions of the octave into equal intervals allow us to create
tonal music likewise, using the terminology and classical harmonic principles we are
familiar with, incorporating minimal modifications.
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Among these alternative possibilities, we will approach the system that results by
splitting the octave into 31 identical parts. We will make a brief tour of its historical
relevance and expose its elementary theoretical precepts, including the pleasant similarity it
bears to equal temperament. Finally, we will try to illustrate its current state and its
relationship with microtonality through the works of various composers and arrangers.

Keywords: Just intonation; meantone temperaments; microtonality; 31-EDO;
xenharmony.

INTRODUCCION

La musica es un hermoso universo donde confluyen discursos, didlogos, intenciones...
Un lenguaje en el que, al menos en Occidente, aprendimos a comunicarnos mediante los
doce sonidos de la escala cromatica, actualmente reconocidos en todo el mundo. Aunque a
veces pueda darnos la impresion de que este sistema es el unico posible, o el que debia ser
necesariamente, no deberia olvidarse que esto no fue siempre asi.

Los origenes de los intervalos, la armonia y la geometria de las notas musicales se
encuentra en un fendmeno acustico que gobierna la estructura y la constitucion de los
sonidos: la serie armoénica. Mediante la existencia de armonicos sobre cualquier frecuencia
fundamental, asi como su distribucion, la propia naturaleza nos sugiere un sistema en que
la intervalica se expresa en funcion de las proporciones que emergen entre unos intervalos y
otros, y los acordes responden a la confluencia de varios de estos armonicos. En
consecuencia, este sistema, conocido como entonacion justa, es considerado como el de
afinacion mas pura posible y el poseedor de una mayor capacidad de consonancia (Gann,
1997). Sin embargo, diversos factores lo vuelven esencialmente impracticable, siendo los
mas resefiables la infinitud de sonidos distintos presentes en €l (tantos como armonicos
hay), y la imposibilidad de realizar enarmonias.

Uno de los pasos evolutivos mas relevantes respecto de este sistema llegd con el
temperamento mesotonico de Y2 de coma. En él, las quintas se ajustan ligeramente
(mediante una leve reduccion de su tamafio) para lograr una mejor sonoridad de las
terceras, especialmente las mayores, un intervalo de alto interés en el Renacimiento,
cuando comenzd a ponerse en practica (Goldaraz, 2010). Esta solucién, no obstante,
planteaba otra dificultad: el que hoy conocemos como circulo de quintas no se cerraba por
completo tras concatenar doce quintas, sino que producia un pequefio error. Esto
ocasionaba que ciertas notas en extremos opuestos del circulo (como la b y sol #) siguieran
sin ser equivalentes, lo que impedia la posibilidad de tocar en todas las tonalidades

Finalmente, y tras explorar otras posibilidades, se llegd al compromiso de dividir la
octava en doce partes idénticas, dando pie al igual temperamento, tan difundido hoy en dia
y apreciado por multitud de compositores (Daum, 2011). El igual temperamento permite
modular libremente, equiparando todas las notas musicales, y equilibrando las
desafinaciones entre los intervalos respecto de sus contrapartes en la entonacion justa.

Sin embargo, nada obliga a que tengan que ser exactamente doce las notas musicales
diferentes que puedan existir. Hay otra divisiébn de la octava en partes equidistantes,
concretamente en treinta y una, que da lugar a una musica de sonoridad muy similar a la
de los dulces temperamentos mesotonicos, y su fundamento tedrico guarda una resefiable
semejanza con nuestro igual temperamento (Puhm, 2018). Este sistema, conocido como 3/-
EDO, fue ya intuido en el siglo XVI (Kaufmann, 1970), y comenz6 a adquirir popularidad
especialmente a partir de los trabajos de Fokker (Fokker, 1955), con la construccion de un
organo con 31 teclas por octava. Con el paso de las décadas, ha alcanzado un estatus de
cierta popularidad incentivado por el espiritu explorador de jovenes compositores (Taylor,
2021; McClain, n.d.; Battaglia, 2021). En este articulo, trataremos de exponer las
propiedades mas relevantes del 31-EDO, como se articulan sus sonidos, y qué
consecuencias sobre la armonia tiene la capacidad de ofrecernos; y expondremos algunas
de las obras empleando este sistema musical.
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LA ENTONACION JUSTA

El desarrollo y la constitucidon del principal sistema tedrico de afinacion musical en
Occidente, el igual temperamento, vinieron gobernados ante todo por el fendmeno fisico-
armonico, pues de él emanan todos los sonidos y proporciones que acabaron deviniendo en
la consolidacion y evolucion de la armonia.

Esencialmente, cuando una cuerda tensa ideal vibra, produce no una, sino una sucesion
de vibraciones, conocidas como modos propios de vibracion, cuyas frecuencias guardan
una relacion muy particular: el segundo modo tiene una frecuencia doble al primero; el
tercero, triple; y asi sucesivamente. Esto da lugar a una familia de sonidos, conocida como
serie armonica, a partir de una fundamental.
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Fig. 1. Primeros 16 sonidos de la serie armonica a partir de la nota do,. La imagen es de
produccion propia con los calculos realizados a partir de
https://www.plainsound.org/HEJI/index.php.

Ademas, dado que las frecuencias de todos los sonidos de la serie son multiplos enteros
de aquella de la fundamental, todas las notas guardan entre sus frecuencias una proporcion
(es decir, una fraccién). Es de aqui de donde surge la vinculacién de algunos intervalos
familiares con razones, a partir de las notas que los conforman.
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Fig. 2. Algunos intervalos comunes y sus razones correspondientes (Gann, 1997)

Por ejemplo, si la nota la, tiene una frecuencia de 440 Hz, entonces su quinta justa
superior, el mis, tendra una frecuencia de 440 - 3/2 = 660 Hz. De este modo, los intervalos
operan de forma multiplicativa sobre las notas: se agregan multiplicando y se sustraen
dividiendo (Gann, 2019)" %.

! Puede encontrarse una calculadora de intervalos justos en linea en el siguiente enlace:
https://www.plainsound.org/HEJI/index.php

? Para una explicacion en mayor profundidad sobre la aritmética en entonacioén justa y como combinar unos
intervalos con otros, puede consultarse https://www.kylegann.com/tuning.html#tunel
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Es de esta expresion natural de intervalos como proporciones entre nimeros enteros de
donde surge el sistema de la enfonacion justa, que, en dltima instancia, construye a partir de
una nota dada todas las posibles proporciones para obtener el total cromatico.

Ademas, la idea de expresar intervalos como razones puede extenderse a acordes (por
ser estos superposiciones de intervalos), obteniendo, entre otros, los siguientes resultados:

Perfecto mayor 4:5:6

Perfecto menor 10:12:15
Aumentado 16:20:25
Disminuido 25:30:36

Fig. 3. Acordes triadicos y sus razones correspondientes (Suits, n.d.)

Por ejemplo, un acorde perfecto mayor se obtiene yuxtaponiendo a una 3.* M (5/4) una
3. m (6/5), de donde se obtiene la proporcion 4:5:6. De este modo, cada nota queda
representada como una fraccidon (su proporcion respecto de la fundamental tomada), y para
calcular la distancia entre dos sonidos conocidos, basta con calcular el cociente de las
fracciones que los representan, quedando el intervalo resultante expresado también en
forma racional.

La entonacion justa, aparentemente ideal en cuanto a pureza de afinacion, presenta sin

embargo ciertas dificultades. Exponemos las dos mas notables a continuacion (Segura,
2023).

- A partir de una nota, obtenemos una infinidad de sonidos diferentes, que (salvo
cambios de octava) no guardan entre si ningin tipo de enarmonia, lo que
convierte a la entonacion justa en un sistema impracticable en los instrumentos de
afinaciéon fija (como los de tecla). Por ejemplo, si partimos de la nota do y
construimos quintas justas sucesivas, obtendremos sol, re... hasta llegar a la #, mi
# y si #. Pero este si # no coincide con el do del que partimos, sino que vemos
que es ligeramente mas alto. La diferencia entre ambos (tras un conveniente
transporte de octava) es conocida como coma pitagorica, y tiene un tamafo
aproximadamente igual a un cuarto de nuestro semitono temperado (23,46
centésimas de semitono o cents).

Podemos encontrar otro ejemplo de la ausencia de enarmonias en las terceras
mayores. Nuevamente, a partir del do podemos concatenar cuatro quintas justas
para obtener un mi, o bien una tercera mayor (5/4) que nos da también un “mi”.
Pero los dos mis resultantes son, otra vez, diferentes, quedando entre ellos una
distancia residual llamada coma sintonica (cuya fraccion correspondiente es 81/80
y su tamafio es de 21,51 cents aproximadamente). Estas dos comas han sido un
problema al que la teoria de la Musica se ha enfrentado a lo largo de la historia.
Por su interés, regresaremos a ellas mas adelante.

Graficamente, la infinitud del modelo de la entonacidn justa puede visualizarse
mediante una red, es decir, una cuadricula o rejilla en la que moverse en una
direccion representa siempre el mismo intervalo.
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solb | sib re fag | lag

dob | mib sol sif rey

fab | lab do | mig | soly

sih | reb fa lay | dog

mi% | solb | sib re fay

Fig. 4. Una posible red de afinacion en entonacion justa. En este modelo, un paso hacia arriba

representa una quinta justa ascendente; y un paso hacia la derecha, una tercera mayor
ascendente. Cada flecha representa una coma sintonica, segin su orientacion (Sabat &

Nicholson, 2021)°.

Un concepto muy similar es el Tonnetz: se trata de un diagrama en el que las
notas quedan agrupadas por quintas justas en una direccion y por terceras
mayores en otra diferente, formando un entramado compuesto por tridngulos
equilateros. Al escoger estos intervalos, cada triangulo contiene las notas de un
acorde perfecto, y los acordes contiguos en el diagrama a uno dado siempre son
el relativo, el homonimo y el paralelo. Por este motivo, el Tonnetz puede
resultar muy Util para comprender las relaciones tonales entre las notas y acordes
de la armonia clésica* °. En su corazon, el Tonnetz se encuentra realmente
fundamentado en la teoria neo-riemanniana de la armonia, que estudia los
vinculos existentes entre los acordes contemplados de forma abstracta,
desprovistos de funcion. Estas solo aparecen en términos relativos, en tanto que
conectan a un acorde con otro, pero sin una ténica subyacente. Cada relacién
encuentra en el Tonnetz una materializacion visual diferente, siendo la distancia
entre dos acordes menor cuanto mas proximos estén arménicamente entre si
(Cohn, 1998).

Aun disponiéndonos a asumir su inmensidad, la inmaculada afinacién que este
sistema parece prometer se convierte en una quimera cuando nos desplazamos a
un ambiente armonico algo mas complejo: existen acordes que, por su propia
constitucidn, son imposibles de afinar (en términos de proporciones sencillas, es
decir, representables con numeros pequefios; o dicho de otro modo, construidos
de tal modo que todos los intervalos contenidos en ellos estén afinados).Veamos
un ejemplo. Supongamos que, a partir de la nota re, queremos construir un
acorde de séptima de dominante con la tercera sustituida por una cuarta (es
decir, re-sol-la-do), algo frecuente en la literatura musical (utilizado, por
ejemplo, como apoyatura o acorde de paso). Procedemos como sigue: afinamos
el sol como una 4.2 J sobre el re, y el la como una 5.2 J por encima. El sol y el la

3 El video https://www.youtube.com/watch?v=ZJfAVSVgaS| ilustra la red aqui presentada, mediante una
secuencia de enlaces armoénicos que producen que la afinacién vaya ascendiendo paulatinamente por comas
sintonicas.

* El video https://www.youtube.com/watch?v=SIER9OE30UO muestra un fragmento de Giant Steps (J. Coltrane)
en decenas de sistemas de afinacidon diferentes. Las notas son representadas en un diagrama que combina ideas
de las redes de la afinacion justa y del Tonnetz.

* Puede encontrarse una version interactiva del Tonnetz en https://imaginary.github.io/web-hexachord/
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se hallan entonces en proporcion 9/8, lo que no ocasiona ningun conflicto. Ahora
bien, ¢como afinamos el do? Esencialmente, tenemos dos posibilidades: desde el
sol o desde el la. Si lo afinamos como una 4.2 J sobre el sol, entonces la 3.2 m la-
do que aparece es demasiado estrecha; y si lo hacemos desde el la, entonces la
cuarta sol-do es ancha en exceso.

£h 1
[ © Ml "K @ ]
Pay O = T O]
ANS © o™=
y) O O
sol-do: 4. J afinada la-do: 3. m afinada

la-do: 3.“m desafinada sol-do: 4.° J desafinada
Fig. 5. Ilustracion del fendmeno anterior (produccion propia)

En definitiva, el sistema justo presenta incongruencias que pueden conducir a
impedimentos o dificultades en la ejecucién, y todo se debe a que los intervalos puros son
incompatibles entre si. Ademas, esto nos informa de que en todos los sistemas de afinacion
derivados del justo existira cierta desafinacion inevitable, que sera repartida para tratar de
esconderla en la medida de lo posible.

La basqueda de soluciones a estos obstaculos fue, desde el punto de vista tanto tedrico
como practico, un importante desafio. Dado que las quintas y las terceras mayores eran
muy empleadas, se tratd siempre de idear sistemas que incluyesen aproximaciones
razonables de dichos intervalos. Finalmente, una de las respuestas que se encontraron,
empleada al menos desde el siglo XVI, fueron los temperamentos mesotonicos, de los cuales
nos concierne el de Y2 de coma.

EL TEMPERAMENTO MESOTONICO DE % DE COMA

Como antes se ha indicado, la tercera mayor producida por la yuxtaposicion de cuatro
quintas es una coma sinténica mas aguda que la justa. De este modo, si estrechamos
artificialmente la quinta justa, haciéndola precisamente Y2 de coma mas pequeiia, entonces
cuatro de ellas consecutivas produciran una tercera mayor exacta, contrarrestando el error
que se cometia (Calvo-Manzano, 2002). El sistema resultante es conocido como
temperamento mesotonico de % de coma, recibiendo el calificativo de mesotonico porque el
tamafio de su segunda mayor (tono) se encuentra comprendido entre las dos razones
indicadas en la Figura 2: 9/8 y 10/9.

El temperamento mesotonico de Y2 de coma gozd de popularidad durante el
Renacimiento y parte del Barroco. En la época de los tratados de Francisco de Salinas
(1513-1590) y Gioseffo Zarlino (1517-1590), se disefiaron algunos instrumentos musicales
siguiendo este sistema (Segura, 2023). Entre ellos, merece nuestra atencion el 6rgano de la
Catedral de Santa Barbara (Mantua), construido en 1565. Dispone de 14 teclas por octava,
abarcando desde el la b hasta el re # en el circulo de quintas®.

Este temperamento continué usandose, aunque cada vez en ambitos mas reducidos,
hasta finales del siglo XIX, momento en que comenzé a vivir su decadencia definitiva.
Experiment6 un resurgimiento parcial en la segunda mitad del siglo XIX, cuando autores
como Gyorgy Ligeti (Schell, 2018) y John Adams recurrieron a €l para explorar nuevas
posibilidades timbricas y armoénicas (Goldaraz, 2010).

Con respecto al justo, este sistema de afinacion presenta una ventaja: dado que hemos
expresado la tercera mayor en funcién de la quinta, la red bidimensional de notas
anteriormente mostrada pierde una dimension y se transforma en una linea recta cuyo
intervalo generador es la quinta, algo mas sencillo de comprender conceptualmente. Dicho
de otro modo, ahora podemos obtener todas las notas del sistema utilizando un solo

¢ Este 6rgano puede escucharse en https://www.youtube.com/watch?v=7GhAuZH6phs
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intervalo: la quinta (recorrida ascendente y descendentemente), algo que anteriormente no
sucedia. Como consecuencia, la coma sintonica desaparece, al haber sido distribuida de
manera uniforme entre las notas musicales.

Sin embargo, como se ha sugerido, persiste el problema de la infinitud de sonidos
diferentes, ante la ausencia de enarmonias. Ahora, las pequefias diferencias existentes entre
unas notas y sus pretendidas enarmoénicas puede observarse a través de una espiral, en la que
doce quintas mesoténicas (abusando del lenguaje) quedan ligeramente estrechas respecto de
siete octavas (Milne, Sethares, & Plamondon, 2008).

re bb
g do la bb

- 4 sol
thomig™ " ey,
lag
mi b 4 la
IS ; sibb
lab sol ) )
bdo # ot St b
re
solb dob

Fig. 6. La espiral de quintas caracteristica de los temperamentos mesotonicos. Aqui, si # es mas
grave que do, al contrario que en la afinacion justa’ (Milne, Sethares, & Plamondon, 2008).

EL IGUAL TEMPERAMENTO (12-EDO)

La manera mas pragmatica de solventar la espiral anterior consiste en partir de una
quinta de un tamafio adecuado. Si 12 quintas justas exceden ligeramente 7 octavas y 12
mesotdnicas se quedan cortas, podemos redefinir la quinta para que 12 de ellas coincidan
exactamente con 7 octavas, acertando a dar con una sonoridad comprendida entre los dos
sistemas previos. Con esta eleccion, se constituye también un conjunto de notas cerrado (es
decir, finito) de 12 sonidos diferentes, que, una vez transportados al ambito de una octava,
la dividen en 12 partes iguales. Es este el conocido como igual temperamento, al que, a modo
de abreviatura, nos referiremos en lo sucesivo como 12-EDO (del inglés equal divisions of the
octave)®. En lo sucesivo, y para unificar terminologia, llamaremos también #n-EDO a
cualquier sistema de afinacién derivado de dividir la octava en z partes iguales.

Al ser circular, el 12-EDO permite modular y transportar libremente, algo que, si bien
era también posible en los sistemas convenientes, era mas complejo por las desviaciones
producidas en la afinacion a causa de las comas (tanto las dos aqui mostradas como otras
muchas mas en las que no vamos a detenernos). Ademas, cuenta con la propiedad de ser el
menor sistema de afinacion derivado de una division regular de la octava que suministra
aproximaciones de quintas y terceras lo suficientemente buenas como para representar de
manera reconocible la armonia triddica cldsica. Por ultimo, es un temperamento

" En https://www.youtube.com/watch?v=z486ScNJBOo se ilustra este fenémeno con ejemplos auditivos.
Adicionalmente, se compara el igual temperamento actual con otros sistemas de afinacion, estableciendo una
comparacion entre ellos a través del tamafio de su quinta.

8 Esta sigla, concebida por D. A. Stearns en 1999, es frecuentemente empleada en los recursos disponibles en la
red; entre ellos, https://en.xen.wiki/w/Main_Page. No obstantes, son habituales también otras
denominaciones como TET (de tone equal temperament) o simplemente ET (equal temperament), como puede
verse mas abajo en dicho enlace.
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mesotonico, porque en €l la coma sintonica desaparece, y tempera también la coma
pitagérica. Dicho de otra manera, los sostenidos y los bemoles adquieren las enarmonias a
las que estamos acostumbrados: de este modo, do # y re b son idénticos, y asi ocurre con
las demas notas.

Consecuentemente, el 12-EDO supone un compromiso entre un reducido numero de
notas diferentes y la proximidad de los intervalos a su forma justa, manteniendo una
desafinacion leve que nos resulta tolerable y a la que nuestro oido se ha acabado
acostumbrando con la practica musical. El siguiente cuadro muestra los errores que el 12-
EDO comete al aproximar algunos intervalos comunes ("12edo - Xenharmonic Wiki",
2023).

Intervalo Error
5.2 -1,96 ¢
4.*2J +1,96 ¢
3.°M +13,69 ¢
3.°m -15,64 ¢
6.* M +15,64 ¢
6.°m -13,69 ¢

Fig. 7. Desviaciones en cents (¢) de los intervalos en 12-EDO respecto de sus contrapartes justas.
Un signo positivo indica que el intervalo es demasiado ancho; y uno negativo, que es estrecho en
exceso (""12edo - Xenharmonic Wiki", 2023).

Ante todo lo expuesto, hay una pregunta muy natural que puede emerger: ;por qué 12
notas por octava? O mas bien, ;Es 12 exclusivamente el nimero que funciona? ;O
podriamos dividir la octava en otro niimero de partes iguales de manera que pudiésemos
seguir escribiendo musica tonal, con la armonia con la que nos hemos familiarizado desde
la Practica Comun?

Interesantemente, el 12 no es la unica solucidn posible. Es el nimero mas pequefio que
resuelve el problema, seguido por el 19 y el 31, en el que centraremos nuestro estudio, por
su parentesco con nuestro igual temperamento (Puhm, 2018). Otros numeros, como el 41 o
el 53, son también posibles, si bien generan otros sistemas con caracteristicas algo mas
distanciadas de aquellas a las que estamos acostumbrados (Hall, 1985). El trasfondo
matematico que hace emerger estos valores escapa de lo que aqui nos compete, aunque a
modo de apunte citaremos que esta estrechamente relacionado con la distribucion de los
nameros primos’.

EL 31-EDO

Introduccion historica

Hay evidencias historicas de que la division de la octava en 31 partes se contemplo
como una posibilidad de afinar los instrumentos antes de la aparicion del igual
temperamento. Esto se debe a que 31 quintas mesotonicas completan 18 octavas con un
error de tan solo 6,07 ¢'°, de forma que temperandolas adecuadamente podria cerrarse el
ciclo.

? Para mas informacion, en https://en.xen.wiki/w/The_Riemann_zeta_function_and_tuning (entrada parcialmente
redactada por Mike Battaglia) se pueden encontrar los detalles matematicos que respaldan la aparicion de estos
numeros (y otros) con propiedades particulares.

1
80\3 . .
(—)4, 31 quintas mesotdnicas ocupan 31 -

. 3
" Esto se debe a que, por corresponderse con el intervalo = - o

2

1200 log, (g (2—2)) = 21593,93 ¢, solo 6,07 ¢ por debajo de 18 octavas (18 - 1200 = 21600 ¢).
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Como explica Wild (2014), especial mencidén merece Nicola Vicentino (1511-ca. 1575),
quien, conocedor de este hecho, describid en 1555 un instrumento de tecla, llamado
arcicembalo, construido con 31 teclas por octava para poder tocar en todas las tonalidades
de una manera bien afinada, resultando en una sonoridad muy similar, si no idéntica, a la
del temperamento mesoténico de ¥a de coma. En 1974, Marco Tiella y la casa Formentielli
confeccionaron una réplica del arcicembalo de Vicentino, siguiendo fielmente sus
indicaciones'.

Posteriormente, y segiin sefiala Kaufmann (1970), Lemme Rossi (s. f.-1673) fue el
primero en contemplar la posibilidad de hacer esas 31 partes iguales, tiempo antes que el
mas conocido cientifico Christiaan Huygens® (1629-1695). Es aqui donde el 31-EDO
encuentra su genuino albor; y, si bien cay6 en desuso con la introduccién de los
temperamentos irregulares barrocos, experimentd un resurgimiento notorio en el siglo XX
gracias a los trabajos de Adriaan Fokker (1887-1972), fisico neerlandés inventor de un
organo en 31-EDO que desde 2010 se encuentra en el Muziekgebouw aan 't 1J
(Amsterdam) dispuesto para su interpretacion (Fokker-organ, 2022). Por ultimo, la llegada
de los sintetizadores y la tecnologia digital ofrecié6 un sinfin de posibilidades, una
comodidad sin precedentes y una mayor accesibilidad para la exploracion de la
microtonalidad; y, entre ella, el 31-EDO (pues al tener mas sonidos que el igual
temperamento, dispone de intervalos mas reducidos).

Notacion

Existen diversas nomenclaturas para el 31-EDQO. Nosotros, por su sencillez,
expondremos aqui dos de ellas (aunque la segunda es una extension de la primera):

- La notacion basada en el circulo de quintas ("Relationship to 12-edo", 2023) da nombre
a las notas del 31-EDO, siguiendo esta conocida herramienta de la musica tonal, y
sirviéndose exclusivamente de las alteraciones convencionales (bemol, natural y
sostenido). Este sistema requiere el uso de dobles alteraciones para nombrar
algunos de los sonidos, pero a cambio no precisa de la introduccién de ningin
simbolo nuevo.

sib fa dosol re

mib la
lab mi
reb si
solb fa$
dob dog
fab sol #
sibb re §
mi bb lag
labb Si]’:ﬂx mig
rebb d()lv'?l-.ll)b Slﬂ
! ‘ fax
lax rex sol xdox

Fig. 8. Circulo de quintas en 31-EDO, con enarmonias hasta las dobles alteraciones
("Relationship to 12-edo", 2023)

" Esta reconstruccion moderna del arcicembalo, afinada en el actual 31-EDO, puede escucharse en
https://www.youtube.com/watch?v=bhGwjgz8zIY

2 Huygens redact6 una carta en 1691 (https://www.huygens-fokker.org/docs/lettre.html), de caracter apologético
a favor de la division de la octava en 31 partes iguales, donde pone en relieve las ventajas que para €l tenia este
sistema frente al entonces imperante temperamento mesotonico de % de coma.
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Notese que, dado que en este sistema la coma pitagdrica no se tempera, los sostenidos y
los bemoles dejan de ser enarmoénicos; por ejemplo, re b es ligeramente mas agudo que do
#. La diferencia entre ambos es de 1/5 de tono, intervalo conocido como diesis”, el mas
pequefio existente en 31-EDOQ y al que volveremos a aludir mas adelante.

La escala cromatica, bajo esta notacion, quedaria como sigue.

Grado 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 1
Fig. 9. Escala cromatica en 31-EDO (''Relationship to 12-edo", 2023)

- Dado el importante papel de la diesis en 31-EDO, existe otro sistema, compatible
con el anterior, que agrega dos nuevas alteraciones: * y v, que (respectivamente)
elevan y rebajan en una diesis el sonido al que alteran. Estos simbolos se escriben,
por convenio, delante de sostenidos y bemoles, asi como del nombre de la nota
(cuando se indica por escrito). Esto genera nuevas enarmonias posibles, por
ejemplo: ~do # y re b son la misma nota, y lo mismo sucede con vsi bb y la. Este
sistema fue concebido por Kite Giedraitis'*, musico y desarrollador de software, y
puede extenderse con facilidad a otros EDOs, con hasta 72 sonidos por octava
(Giedraitis, 2017). En lo sucesivo, seguiremos su notaciébn, a menos que se
especifique lo contrario.

Estas dos notaciones tienen la ventaja de que extienden a la del 12-EDQO, en el sentido de
que cualquier partitura escrita en 12-EDO podria ser leida directamente por un instrumento
afinado en 31-EDO, realizando como maximo una modificacion: el gjuste de las
enarmonias existentes en 12-EDO a sus equivalentes en 31-EDO (o a sus vecinos mas
cercanos, para buscar un color sonoro particular)” ¢ 7.

Intervilica

En 31-EDQO, se pierde la enarmonia entre intervaloscomola 7*myla6® A, 0la4?®A
y la 5 ® D. En todos los casos, es la diesis la que produce tales discrepancias, con
repercusiones directas en el lenguaje armonico. El siguiente cuadro resume todos los
intervalos existentes en 31-EDO (Puhm, 2018):

3 En la literatura, este término tiene varias acepciones, pero la que aqui exponemos encuentra su origen en los
temperamentos mesotonicos y, en ultima instancia, en el intervalo 128/125 de la entonacion justa, conocido
bajo el mismo nombre: https://en.xen.wiki/w/128/125

" En https://www.tallkite.com/about.ntml se muestra parte de sus proyectos y de su labor como musico en la
actualidad.

" Como ejemplo, Cam Taylor interpreta en https://www.youtube.com/watch?v=rHka91Sodjs la pieza
Kinderszenen Op. 15, n.° 13 (R. Schumann) en 31-EDO. Las notas elegidas son, salvo en momentos puntuales
(para modificar levemente el color armonico), las mas proximas a nuestro igual temperamento.

'8 Similarmente, en https://soundcloud.com/mwmccarthy/bach-prelude-in-c-31-edo se muestra una versién del
Preludio en Do M BWYV 846 (J. S. Bach) en 31-EDO, siguiendo el mismo criterio.

7 Un arreglo mas rico, pero de inspiraciéon claramente clasica, puede encontrarse en
https://www.youtube.com/watch?v=11Zv13YZzSM, donde Mike Battaglia interpreta The House of the Rising Sun
(tradicional de EE.UU.) en 31-EDO.
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Grado | Nombre | Nota | Grado | Nombre | Nota | Grado | Nombre | Nota | Grado | Nombre | Nota
0 unisono | do 8 3%m mib 16 52D sol b 24 72D sibb
1 diesis ~do 9 32 vmi 17 5.2 vsol 25 6.* A la#

neutra semiD
2 unis. A do # 10 3:*M mi 18 527J sol 26 7.2m sib
3 2.m reb 11 4*D fab 19 6.*D la bb 27 7.2 vsi
neutra
4 2.2 vre 12 32A mi# 20 52A sol # 28 72 M si
neutra

5 22 M re 13 427 fa 21 6.*m lab 29 8.2D dob
6 32D mi 14 42 ~a 22 6.2 vla 30 72 A si#

bb semiA neutra
7 22A re # 15 4* A fa # 23 6.*M la 31 8.2J do

Fig. 10. Intervalos en 31-EDO construidos sobre la nota do, con algunos de sus posibles nombres
(Puhm, 2018)

A modo de comparativa, incluimos también los errores que comete el 31-EDO al
aproximar algunos intervalos justos (Rapoport, 1987).

Intervalo Error Error
(12- (31-
EDO) EDO)
5.2J -1,96 ¢ -5,19¢
4.2J +1,96 ¢ +5,19¢
3.2M | +13,69¢ | +0,79¢
3.°m -15,64 ¢ -5,96 ¢
6.°M | +1564¢ | +596¢
6.°m -13,69 ¢ -0,79 ¢

Fig. 11. Desviaciones en cents (centésimas de semitono) de los intervalos en 31-EDO respecto de
sus contrapartes justas, comparadas con las del 12-EDO (Rapoport, 1987)

Como puede observarse, el 31-EDO tiene sus quintas mas inexactas que nuestro igual
temperamento. Sin embargo, sus excelentes terceras y sextas le confieren una sonoridad
muy dulce y caracteristica, idonea para aquellos géneros musicales donde predominen
estos intervalos (piezas renacentistas, musica modal...). Especialmente resefiable es la 3.%
M, practicamente idéntica a la del temperamento mesotdnico de Y2 de coma, por lo que, a
efectos practicos, el 31-EDO hereda el timbre de dicho sistema de afinacion, con el
atractivo adicional de que es cerrado.

Introduccion a la (xen)armonia del 31-EDO

En lo que respecta a los acordes triadicos, el 31-EDO posee, del mismo modo que el 12-
EDQO, acordes perfectos mayores y menores, aumentados y disminuidos. Y a partir de lo
expuesto anteriormente, podemos deducir que todos ellos estan, de hecho, mejor afinados
(en cuanto a la sonoridad de las terceras). Pero ademas, nos encontramos con tres nuevos
tipos de acordes perfectos (Cam Taylor, n.d.). Estos son:
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- Si a un acorde perfecto menor le rebajamos la tercera una diesis, obtendremos un
acorde submenor. Tétrico, apagado y oscuro, aproxima muy decentemente la
proporcion 6:7:9 en entonacion justa.

- Por el contrario, si alzamos la tercera de un acorde perfecto mayor en una diesis,
aterrizaremos en un acorde supermayor, quiza mas disonante, pero con una
brillantez exacerbada muy peculiar. En entonacién justa, se corresponde con la
secuencia 14:18:21.

-  Entre el mayor y el menor, surge un acorde neutro (en entonacion justa,
18:22:27), que desciende directamente de la tercera neutra sefialada en la Figura
10. La tercera neutra divide a la quinta justa exactamente por la mitad, por lo que
este acorde puede percibirse como mayor en ciertos contextos y como menor en
otros diferentes. Ademas, desempefia un papel excelente como blue note, dotando
a la armonia jazzistica de un nuevo color insospechado18.

Avanzando hacia la armonia cuatriadica, encontramos un abanico casi ilimitado de
colores posibles. Al igual que las terceras, hay séptimas de cinco especies (submenores,
menores, neutras, mayores y supermayores), y ambas pueden combinarse libremente.
Llegados a este punto, cabe destacar la diferencia que surge entre el acorde de séptima de
dominante y el de sexta aumentada alemana, que son enarmonicos en 12-EDO pero dejan de
serlo aqui. En contra de lo que cabria esperar, el segundo es menos disonante porque se
aproxima a una proporcion mas sencilla en entonacidn justa (concretamente, 4:5:6:7). Esto
se debe a que, en 31-EDO, la sexta aumentada (0 séptima submenor) aproxima un
intervalo justo conocido como séptima armonica, cuya proporcion es 7/4 y esta directamente
asociado con el séptimo parcial de la serie armonica.

Igualmente, merece la pena detenerse en el acorde de séptima disminuida. En 12-EDQO, es
un acorde ciclico, dado que cuatro terceras menores completan una octava. En 31-EDO,
sin embargo, dicha concatenacidon sobrepasa la octava en una diesis, de manera que las
diversas inversiones del acorde dejan de ser equivalentes entre si, y a su vez pierden la
enarmonia con la séptima disminuida en otras tonalidades. Por ejemplo, un acorde de 7.*
D de re seria do #-mi-sol-si b, mientras que uno de fa vendria dado por mi-sol-si-re b, y para
cruzar el trecho entre uno y otro deberiamos aceptar la diesis existente entre do # y re b.
Este hecho parece pretender guiarnos hacia otro mundo por explorar en este sistema de
afinacion: las modulaciones.

Si bien es cierto que el 31-EDO complica algunas modulaciones que nos resultan
conocidas (principalmente, las enarmoénicas, por razones evidentes), permite a su vez
realizar otras que resultarian inconcebibles en 12-EDO. Probablemente, la mas notable de
todas sea (como cabia esperar) la modulacién en una diesis, tanto ascendente como
descendente. Existen diversas formas de conseguirla, entre las que destacan las siguientes:

- Concatenacion de enlaces medianticos (terceras y sextas mayores y menores). Es
posible construir una progresion de acordes del mismo tipo separados a igual
distancia, de forma que eventualmente se aterriza en la tonalidad de partida
elevada o rebajada en una diesis, segun corresponda. Son unas modulaciones muy
dulces, definidas por la abundancia de cromatismos y los sutiles movimientos de
las voces que las hacen posibles. He aqui algunos ejemplos:

18 https://www.youtube.com/watch?v=7cv-nuSjbY4, https://www.youtube.com/watch?v=8Bi6bO-MCCo y
https://www.youtube.com/watch?v=Bs-M5GXMVB8 pueden servir como introduccion a estos acordes y a
sus sonoridades. En contexto, pueden aportar interesantes matices a la armonia. Ademas, su ubicacién en un
marco armonico determinado es capaz de paliar la disonancia que podemos percibir en ellos al escucharlos de
manera aislada, dado que no estamos acostumbrados a su timbre.
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Fig. 12. Algunas modulaciones medianticas en 31-EDO: de do M a “"do M y de la m a vla m. Las

notas entre paréntesis indican una enarmonia del acorde anterior’® (produccion propia).

Enlaces cromaticos de dominantes extendidas. De manera similar a como sucedia
con la séptima menor y la sexta aumentada, hay una distancia de una diesis entre el
intervalo de undécima aumentada (propio de las dominantes extendidas en jazz) y
la undécima armonica (que aproxima el 11.° parcial de la serie armonica). Esto
permite utilizar la undécima como nota comun entre dos acordes con caracter de
dominante separados por una diesis, y su funcién se vera transformada
dependiendo del acorde en que se encuentre.

Nuevamente, se trata de un enlace sutil, aunque cromaticamente méas denso
que el anterior. La ubicacién de la oncena en este tipo de enlace puede ser muy
efectiva, mas aln si se combina con otros parciales de la serie armonica®.

v#ﬂ ©O-

e
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Fig. 13. Es posible transformar la 11.* como parcial de la serie armodnica en una tension de

dominante (Hear Between The Lines, n.d.)

Yuxtaposicion sin ningdn tipo de enlace mas alla del cromatismo, esto es, la
colocacion consecutiva de dos 0 mas acordes, cada uno de ellos a una diesis de
distancia del siguiente. Nuevamente, el jazz encuentra aqui un recurso de
utilidad, al combinar el tipico turnaround 1I-V con esta suerte de modulacién
directa. Cuando se hace de forma descendente, se produce un efecto similar al
de la ralentizacion de los discos de vinilo.

Escalas y modos

Los nuevos sonidos aportados por el 31-EDQO parecen indicarnos, similarmente, la
posibilidad de configurar nuevos tipos de escalas y modos que de otra forma no podrian
existir, asi como el refinamiento de otros ya existentes. Mencionamos algunos ejemplos:

La aparicion de consonancias imperfectas (terceras y sextas) neutras abre la puerta
a la existencia de modos basados en estos intervalos, asi como de otros combinando
intervalos neutros con convencionales (mayores y menores). Destaca la escala
neutra, que (en términos intervalicos) se encuentra comprendida entre la escala
mayor y la menor natural, al utilizar la 3.2, 6.* y 7.* neutras. Alternativamente,
puede utilizarse la 6.* M*.

1 Estos ejemplos estan inspirados en https://www.youtube.com/watch?v=Bs-M5GXMVBS, donde pueden
escucharse estas progresiones y otras semejantes.

» En https://www.youtube.com/watch?v=atbhMjD4PjM se desarrolla con mayor detalle el origen de este
enlace (desde el punto de vista del jazz) y se muestran algunas de las combinaciones posibles.

2L El arreglo https://www.youtube.com/watch?v=RGZ0JIMwZpY emplea esta (llamativa) técnica en repetidas
ocasiones. Concretamente, aprovecha la diesis de separacion existente entre sib y la #.

22 Cam Taylor emplea en https://www.youtube.com/watch?v=Bs-M5GXMVBS una escala neutra con la sexta
mayor, ejecutando en ella una breve improvisacion para ejemplificar su sonoridad.
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Escala mayor Escala neutra Escala menor natural
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Fig. 14. Comparacion entre las escalas mayor, neutra y menor natural de do (produccion propia)

Con una sonoridad caracteristicamente ambigua entre lo mayor y lo menor,
destaca entre los neutros un intervalo en particular: la tercera. Conocidas por
Ptolomeo (alude a ellas en Harmonikon), las terceras neutras han encontrado
posteriormente su uso en la musica folclorica de multitud de culturas, como la
arabe, la georgiana o la noruega. Aunque las terceras neutras que existen en sus
sistemas musicales difieren unas de otras ligeramente, todas son bastante similares;
y en particular, también lo son a la del 31-EDO.

- Una de las escalas sintéticas mas conocidas es la lidia dominante, resultante de la
combinacién de los modos lidio (con la 4.* A como nota caracteristica) y mixolidio
(con la coexistencia de la 3.* M con la 7. m). A veces también se la denomina escala
acustica, dado que recuerda a los parciales comprendidos entre el 8.° y el 14.° de la
serie armonica. Si asumimos esta como una explicacién valida para su
constitucion, entonces el 31-EDO nos brinda una escala actstica mucho mejor
aproximada. Consecuentemente, presenta una resonancia natural mas pura (la
propia de los armonicos que la conforman) y rica, que pese a las disonancias
internas que presenta la dota de una gran estabilidad. Su mejor afinacién repercute
igualmente en un color mas puro de los acordes contenidos en ella; por ejemplo, el
acorde mistico (también llamado acorde Prometeo).

Escala acustica (12-EDO) Escala acustica (31-EDO)
[a]

7
% * P .—b’—- iy ~
¥
& &

Fig. 15. Comparacion entre la escala actstica en 12-EDO y en 31-EDO, a partir de 1a nota do
(produccion propia)

- Por ultimo, dado que 31 y 30 son nameros contiguos, y 30 es divisible entre 10, la
escala cromadtica del 31-EDO puede dividirse en 10 segmentos de longitudes
similares que conforman las llamadas escalas decatonicas. Una de ellas es la formada
por nueve segundas menores (con 3 diesis cada una) y una segunda neutra (4 diesis)
en cualquier posicion, alcanzando asi la octava®.

Fig. 16. Una posible escala decatonica construida sobre do (Battaglia, 2021). Todos los intervalos
miden 3 diesis, salvo el intervalo *la-si, que mide 4.

» Hacia el final del video https://www.youtube.com/watch?v=RGZ0JIMwZpY pueden escucharse varias
escalas decatonicas, en forma de rapidos movimientos cromaticos.

48


https://www.youtube.com/watch?v=RGZ0JlMwZpY

PEDRO SAAVEDRA ORTIZ

Musica en 31-EDQ: material, autores y obras

El instrumento que mas ha acercado el 31-EDO al publico general en los ultimos afios
es, probablemente, el teclado Lumatone (Lumatone Inc., n.d.). Se trata de un dispositivo
electronico, formado por un panal de teclas hexagonales (similar a la botonera de un
acordeodn), que puede configurarse a voluntad del intérprete para ejecutar musica en una
multitud de sistemas de afinacion; entre ellos, el que aqui nos concierne.

Supone la materializacion de un disefio ideado por Siemen Terpstra (1948), musico
neerlandés con experiencia microtonal en la guitarra. El concibi6 una disposicion espacial
de los sonidos, similar a las redes de 1a entonacion justa, en la que el intervalo comprendido
entre dos teclas a la misma distancia era siempre el mismo. Esta propiedad fundamental
hacia que las melodias y los acordes tuviesen siempre la misma forma y el transporte
musical se convirtiese (literalmente) en tramsportar la mano, preservando todas las
digitaciones, algo de gran comodidad interpretativa. Por este motivo, a este tipo de disefios
se les conoce como isomdrficos, porque las estructuras melodicas y acordales son siempre las
mismas con independencia de la tonalidad.

Terpstra se basd en trabajos previos de Fokker, Paul von Jankoé y Robert H. M.
Bosanquet (Bosanquet, 1876); y, cuando su disefio llegd a las manos del ingeniero
estadounidense Dylan Horvath, este comenzo6 a convertirlo en una realidad. Finalmente,
en 2019 comenz6 su produccion, y desde entonces es distribuido a todo el mundo®.

Es digno de mencion el hecho de que el Lumatone tuvo un antecesor mas de 40 afios
anterior: el Scalatron. Era un teclado, con la misma disposicion que la ideada por
Bosanquet, que constaba de 240 osciladores activados mediante los botones de sus teclas
ovaladas, los cuales podian ser afinados de manera independiente. Su construccion fue
posible gracias a los esfuerzos de Herman Pedtke y la compafiia Motorola, a comienzos de
los afios 70 ("Motorola Scalatron - Microtonal Encyclopedia", 2018). George Secor (1943),
tedrico y compositor estadounidense, realizd experimentos con este instrumento, y obtuvo
de él una impresion generalmente positiva®.

a' Lhk’ o-.o-'b

Fig. 17. A laizquierda, el Scalatron (fuente: Microtonal Encyclopedia).
A la derecha, el teclado Lumatone (fuente: https://www.lumatone.io/).

Por otra parte, el 31-EDO no se habria popularizado sin la intervencién de multitud de
compositores, la mayoria de ellos jovenes. Con este sistema de afinacidn, han logrado dar
con atmosferas sonoras y aportar colores y timbres inexistentes en 12-EDQO. Citamos a
algunos de estos autores a continuacion.

*TLa pagina web http://terpstrakeyboard.com/web-app/keys.htm es una aplicacion que simula este tipo de
teclado, ofreciendo una multitud de plantillas para varios sistemas de afinacion (entre ellos, el 31-EDO). Es
compatible con ordenadores y dispositivos moviles.

» Se ha conservado la grabaciéon de una interpretacién por parte de Secor en el Scalatron, disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=gNFK6PxgmRk
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Mike Battaglia (Mike Battaglia, 2021). Con sus origenes musicales en el piano,
mostrd sus experimentos e investigaciones con la microtonalidad desde sus
primeros videos de YouTube en 2011. Comenzd a trabajar con el teclado
Lumatone en 2021, y entre sus aportaciones mas exitosas se encuentran un arreglo
de la cancidén Sweet Lorraine en 31-EDO, comentado por el propio Mike, y una
interpretacion de Infant Eyes (Wayne Shorter) también en este sistema.

Cam Taylor (Cam Taylor, 2021). Pianista e improvisador neozelandés, ha
publicado desde 2021 algunos de sus trabajos en el Lumatone, instrumento en el
que ha centrado practicamente la totalidad de su contenido. En su canal pueden
encontrarse explicaciones sobre armonia modal, sistemas de afinacién diversos
(como el 31-EDO) y arreglos e improvisaciones. Su concepcion de la armonia
microtonal, como puede observarse en sus disertaciones, encuentra siempre su
génesis mediante la armonia clasica en 12-EDO (por lo que suele resultar agradable
al oido), y es expandida mediante algunos de los parciales de la serie armonica
(entre los que destacan el 7°, el 11° y el 13°, que son los tres mas sencillos después
de las quintas y terceras a las que estamos acostumbrados).

Amelia Huff (Huff, n.d.). Pianista conocida también bajo el sobrenombre Zheanna
Erose, comenzo6 a indagar en la microtonalidad no mas tarde de 2019, y adquirio el
Lumatone en 2021, aparentemente poco tiempo después de descubrir el 31-EDO.
Desde entonces, ha dedicado buena parte de su canal de YouTube a explorar este
sistema y publicar videos donde muestra sus indagaciones armonicas,
composiciones e improvisaciones. En 31-EDO, compuso (entre otras piezas) Arrival
(Zhea Erose, 2021).

El propio canal del teclado Lumatone (Lumatone Keyboard, 2022) expone
introducciones divulgativas para multitud de sistemas de afinacion en este
instrumento, narradas e ilustradas mediante ejemplos por David James en la serie
Learning Lumatone, que continuia activa actualmente. En este video se presenta el
31-EDO, se muestra su constitucion y algunos de sus intervalos caracteristicos
(como las distintas especies de terceras), y se incluye al final un breve fragmento
musical basado en los nuevos conceptos armoénicos propios de este sistema. Otro
aspecto positivo de este canal es que, con frecuencia, ofrece visibilidad a artistas
microtonalistas (como Battaglia y Huff) mediante la publicacion en video de sus
ultimas creaciones.

Stephen Weigel (Weigel, n.d.). De origen estadounidense, estudié en la
Universidad Estatal Ball (Indiana), donde curs6 el Master’s in Music Composition
y el Bachelor’s of Music Media Production. Tras haber investigado acerca de la
teoria de conjuntos musical (un modelo matemdtico para representar las notas
musicales y sus interrelaciones), se dedica actualmente a realizar composiciones y
arreglos microtonales para una diversidad de instrumentos (teclado, guitarra,
voz...), e interviene activamente en el podcast Now and Xen con Sevish Music
(Sevish, n.d.). Cabe destacar la partitura que realizd del arreglo de Battaglia de
Sweet Lorraing®, y una transcripcion propia del conocido tema Misty (Errol Garner)
en 19-EDOY.

Hear Between The Lines (Hear Between The Lines, n.d.). Se trata de un canal
fundado en 2021 por dos amigos musicos residentes en Hamburgo, con contenido
acerca de la teoria y la praxis de la microtonalidad, incluyendo explicaciones del

% Pyede consultarse en https://www.youtube.com/watch?v=S5cRwz90n0Q
" E] arreglo al que nos referimos es https://www.youtube.com/watch?v=YJLhpw-aqao
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31-EDO desde febrero de 2022, en lo concerniente a la intervalica, la armonia y
otros aspectos. Han mostrado la motivacion de usar este sistema desde el punto
de vista del jazz y de sus posibilidades armonicas®®, asi como puesto de manifiesto
algunas de las variaciones entre la armonia del 12-EDO y la del 31-EDO,
comenzando por los acordes triadicos y avanzando hacia armonias mas complejas,
mostrando todo este proceso mediante ejemplos auditivos”. Estos conocimientos
son puestos en practica en el cover que realizaron de I Can See Clearly Now*, hecho
posible gracias a la colaboracién de Battaglia y otros artistas.

-  Levi McClain (Levi McClain, n.d.). Compositor y disefiador de sonido, ha
indagado en la microtonalidad y logrado exponer sus principios mas fundamentales
de forma muy cercana y sencilla en YouTube®. Uno de sus tltimos trabajos ha
consistido en una colaboracion con Weigel y Braelen Addison para crear un arreglo
de True Love Waits (Radiohead) en 31-EDO™, empleando las nuevas triadas
disponibles (acordes submenores, supermayores y neutros) y otras técnicas.

Weigel, McClain y Hear Between The Lines emplean una notacion algo
diferente para escribir el 31-EDQO, que aqui no hemos presentado. En lugar de
afiadir los simbolos " y v para representar alteraciones en una diesis, utilizan el
medio sostenido (como equivalente a *) y el medio bemol (analogo a v). Esta
nomenclatura, quizda mas conocida como icono de la microtonalidad, tiene, no
obstante, un problema en 31-EDO: el hecho de que las armaduras de algunas
tonalidades necesitarian sostenidos y bemoles simultdneamente, lo que les podria
dar una apariencia foranea, como explica Weigel®™. Los simbolos * y v solucionan
este inconveniente; dado que, como sugiere Giedraitis (2019), a las armaduras
convencionales podria agregarse un simbolo adicional (una flecha inscrita en una
circunferencia) para indicar que todos los sonidos, ademas de segiin indique la
armadura, han de alterarse ascendente o descendentemente.
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Fig. 18. Comparacion de las armaduras de si semibemol M (izquierda) y ~si b M (derecha) en 31-
EDO, siguiendo la notacion propuesta por Giedraitis. Ambas representan la misma tonalidad.
La flecha inscrita en una circunferencia indica que, ademas de las alteraciones de la armadura,

todas las notas deben elevarse en una diesis adicional. La imagen es de produccion propia,
basada en (Giedraitis, 2021) y (Weigel, n.d.).

e

% Concretamente, en https://www.youtube.com/watch?v=B1sdMP3Ne74

¥ El video https://www.youtube.com/watch?v=atbhMjD4PjM da cuenta de sus explicaciones, desde una
perspectiva tanto tedrica como practica.

% Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=0f_asBNSzjo

' En https://www.youtube.com/watch?v=8Bi6bO-MCCo, McClain realiza una sucinta pero concisa
introduccion al 31-EDO vy sus posibilidades.

32 Este arreglo, disponible en https://www.youtube.com/watch?v=aXRtb4kKYEk, estd acompafiado ademas
por las explicaciones de McClain y sus compafieros acerca del proceso compositivo y los recursos que siguieron
hasta llegar al resultado final. Resulta interesante como ciertas decisiones que tomaron sobre modificaciones de
la armonia les condujeron a realizar otras sucesivas, en una cadena casi natural e impuesta por el sistema que
utilizaron.

3 En https://www.youtube.com/watch?v=E_VD3tqwCAM Weigel aborda el problema de las armaduras
microtonales, las cuales (siguiendo la notacién que €l emplea) necesitarian a veces combinar sostenidos y
bemoles simultaneamente. Ante esto, propone varias notaciones posibles, una de las cuales es la que se ha
seguido para representar la armadura de la izquierda en la Figura 18.
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- Cale Gibbard (Cale Gibbard, n.d.). Hay poca informacién en la red acerca de su
trayectoria, pero si se sabe que (ademds de musica) estudi®é matematicas®y que
comenzo6 a componer utilizando el Lumatone en 2021, mostrando desde entonces
improvisaciones y reflexiones sobre intervalos y patrones acordales en otros
sistemas de afinacién. De su uso de este instrumento, destaca especialmente la
disposicion de los sonidos que emplea: en lugar de la de Bosanquet-Wilson (la mas
estandarizada), Gibbard emplea la conocida como disposicion de Wicki-Hayden,
en la que las notas se ordenan segln el circulo de quintas, de forma que teclas
adyacentes siempre son consonantes entre si (al lado de una tecla, quedan su 5.% J,
su4.?J su2?®Mysu 7.2 m, ninguno de los cuales es especialmente disonante).
Esta configuracion es muy util para acordes modales y para el empleo de armonia
por cuartas.

- Por ultimo, cabe mencionar a Fabio Costa (FabioCostaMusic, n.d.). Es un
compositor residente en Berlin que, una vez mas, recibié su formacién musical
desde el piano. Después de componer para este instrumento e intervenir como
director de orquesta, en 2010 comenzd a sentir interés por la entonacion justa y
otros sistemas de afinacion. En 2014, lleg6 a su conocimiento el 31-EDO, que
resultd ser la solucién para los problemas practicos que habia encontrado en el
sistema justo. Atraido por tal descubrimiento, acabo en contacto con la Fundacion
Huygens-Fokker (Amsterdam), encargada del cuidado del érgano de Fokker; y
transcurrido un tiempo, obtuvo la oportunidad de formar parte del Mikrofest de
dicha fundacion, para el cual escribid Aphoristic Madrigal (2015) para conjunto vocal
a4y o6rgano™.

Existen algunos recursos adicionales sobre el 31-EDO. Por ejemplo, Anton de Beer
(1924-2000) redactdé un resumen (de Beer, 1965, en Huygens-Fokker Foundation, n.d.)
acerca del desarrollo de la musica con 31 sonidos, desde 1940 hasta aquel momento (1965).
También puede consultarse un ensayo de (Fokker, 1955) donde profundiza en el
procedimiento que sigui6 Huygens hasta dar con lo que finalizaria siendo el 31-EDO, y
justifica cOmo este sistema podria solventar las limitaciones que algunos compositores
encontraron en el 12-EDO (como Alois Haba, que tratd6 de implementar cuartos de tono
para reproducir fielmente las melodias populares de Checoslovaquia; y Béla Bartok, que
consideraba la séptima armonica como una consonancia perfecta y lamentaba que este
intervalo no tuviese una representacion fiel en nuestro igual temperamento). Ambos
documentos se encuentran en la pagina web de la Fundacién Huygens-Fokker.

Paul Rapoport, musicologo canadiense, redactd también un ensayo (Rapoport, 1987)
acerca del 31-EDO como prologo a su obra coral Songs of fruits and vegetables (1981-1984),
escrita empleando este sistema (Rapoport, 2010). En €1, desarroll el fundamento acustico
detras de la serie armonica, algunas similitudes y diferencias entre el 12-EDO y el 31-EDO
(desde el punto de vista musical y matematico), introdujo una posible notacién para los 31
sonidos (muy similar a la empleada por Weigel et al.) y explicé como incorporar las nuevas
intervalicas y armonias a la interpretacion, en particular en el canto. Defiende como la
afinacidén en este sistema puede no suponer un reto tan complejo como el que podria
esperarse, dado que (ademas de los ya citados) el 31-EDO aproxima de forma excelente
multitud de intervalos justos, como el semitono diatdénico (16/15), el semitono cromatico
(25/24) y los tritonos mas estables (7/5y 10/7).

Finalmente, podemos hallar un articulo de Terpstra (1988) donde se explica con aun
mas detalle este sistema, sirviéndose de algunos conceptos que hemos nombrado aqui

3 Esta informacion fue encontrada en un comentario de un video del canal de Gibbard, concretamente en
https://www.youtube.com/watch?v=egnGmQ-Z5Us
% La interpretacién y la partitura (la cual sigue la notacién de Giedraitis) pueden encontrarse en
https://www.youtube.com/watch?v=Lq9-6NnXPVg
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(como el circulo de quintas, la entonacion justa y el Tonnetz) en mayor profundidad.
Asimismo, muestra como el 31-EDO encapsula las nociones de sistema diaténico, cromaticoy
enarmonico de la musica en la Antigua Grecia, y realiza una comparacion visual entre los
sistemas resultantes de dividir la octava en 12, 19, 31 y 53 partes iguales. Los tres primeros
resultan ser mesotdénicos y el ultimo no, si bien brinda estimaciones muy buenas de una
gran diversidad de intervalos justos. Terpstra incluye también una sintesis de todas las
modulaciones posibles en 31-EDO empleando armonia triadica, interpretando su
significado a través de una representacion grafica en el Tonnetz. Como cabe esperar, las
mas proximas son las mas diatonicas; y las mas distantes, las enarmonicas (interviniendo
en ellas la diesis).

ALGUNAS CONSIDERACIONES FINALES

Es claro que, en caso de que estuviéramos dispuestos a proporcionar una mayor
difusion al 31-EDO, deberiamos afrontar ciertas trabas. Primeramente, desde un enfoque
puramente tedrico, seria necesario estandarizar una notacion para este sistema. Los nuevos
sonidos y alteraciones reciben varios nombres equivalentes. Por ejemplo, la flecha *,
conocida como up symbol (Giedraitis, 2014) o comma up®, tiene un analogo en 31-EDO; a
saber, el medio sostenido, conocido como semisharp’ o shat®, entre otras denominaciones; y
con la armonia sucede de forma parecida®. Convendria unificar toda esta terminologia
para evitar confusiones. No solo eso, sino que, en el ambito de la practica, poder afinar
correctamente todos los sonidos de este sistema supondria una mayor complejidad tanto en
la ejecucion de ciertos instrumentos (como la cuerda frotada, la voz, el trombon y, en
general, los de libre afinacion) como en el disefio de otros (tales como todos aquellos de
viento que se activan con llaves, y los que disponen los sonidos en un teclado; si bien el
Lumatone y otros dispositivos® han probado ser, al menos en el universo electrénico, una
solucion eficaz)*.

Pese a todo, el 31-EDO tiene algunas buenas propiedades que lo distinguen de otros
sistemas de afinacion. De una parte, es un sistema relativamente sencillo, en el sentido de
que (como antes) extiende la notaciéon de nuestro igual temperamento respetando muchos
hechos musicales que nos son conocidos (por ejemplo, que los acordes perfectos mayores
se forman superponiendo una tercera mayor con una menor; y que con los menores se
procede a la inversa), siendo las enarmonias el aspecto en que mas difiere del 12-EDO,
ciertamente. Esto puede desencadenar que, si bien con la necesidad de adaptarse a los
cambios que propone este sistema, cualquier musico pueda experimentar cierta
familiaridad con el 31-EDO desde su primer contacto con é1*.

3 En https://www.youtube.com/watch?v=7-mFH3tA-dg puede escucharse este nombre, si bien empleado en
el contexto de otro sistema de afinacion (el 22-EDO). No obstante, la funcion de esta alteracion es la misma.

7 Weigel emplea este nombre en https://www.youtube.com/watch?v=aXRtb4kK YEk

% Hear Between The Lines, por el contrario, denomina a esta alteracion de esta manera en
https://www.youtube.com/watch?v=1Hxkz6Jn_oA y otros videos de su canal.

% El aqui denominado acorde neutro, por ejemplo, es mencionado con el nombre neutral en
https://www.youtube.com/watch?v=Bs-M5GXMVBS§ y, alternativamente, como mid en
https://en.xen.wiki/w/31edo#Intervals

“ Cabe mencionar el Claviton (https://www.dsilton.net/en/post/claviton), una adaptaciéon del teclado del
piano para cubrir 31 sonidos por octava; o las guitarras con 31 trastes por ocava
(https://www.dsilton.net/en/post/31-tone-guitars), ambos de los mismos disefiadores, el grupo Dsilton.

“l Este fragmento esta inspirado en una reflexiéon que realizé un usuario internauta en un comentario de
https://www.youtube.com/watch?v=Bs-M5GXMVB8, aunque por desgracia no hemos podido encontrar mas
informacioén sobre €.

# Otros muchos fendmenos musicales, tan familiares por nosotros que los damos por supuesto, siguen siendo
ciertos en 31-EDO. Por ejemplo, el hecho de que concatenando quintas justas podamos aterrizar en cualquier
nota a partir de un punto inicial, o de que cuatro quintas concatenadas produzcan una 3.* M dulce y
consonante, son propiedades que otros muchos sistemas de afinaciéon no poseen; por ejemplo, el 34-EDO
(https://en.xen.wiki/w/34edo), comparable al 31-EDO en cuanto a sus dimensiones pero de una naturaleza
diferente. Estos principios son, precisamente, los que han inspirado los parrafos siguientes.
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Adicionalmente, como sefiala Monzo (2005), el 31-EDO es el menor EDO que
representa con una fidelidad aceprable todos los intervalos justos derivados de los once
primeros parciales de la serie armodnica. Pero ademas de todo lo anterior, el 31-EDO tiene
una propiedad matematica Unica: es, en un cierto sentido, el mejor EDO posible.
Explicamos este hecho a continuacion®.

Vamos a buscar un sistema de afinacion optimo. Para ello, impondremos sobre él
algunas condiciones razonables, para que sea intuitivo desde el punto de vista tedrico e
interpretativo:

1. Que esté basado en una division igual de la octava, es decir, que sea un EDO.
Impondremos esta condicion para preservar este intervalo en su forma pura.

2. Que sea mesotonico. Es decir, que su mejor aproximacién de la quinta justa sea
ligeramente estrecha para que la concatenacion de cuatro de ellas suministre una
tercera mayor proxima a la justa, y que 7o Aaya una mejor aproximacion posible de
la 3.* M en el sistema.

3. Que la quinta sea un generador de todo el sistema. De este modo, el sistema podra
recorrerse usando Unicamente este intervalo, y estard constituido por un solo
circulo de quintas (en lugar de varios), para que guarde mayor similitud con el 12-
EDO.

4. Que minimice el error cometido al aproximar la 5.* J y la 3.* M de la entonacion
justa. Aqui podriamos incluir otros intervalos, pero estos dos nos seran suficientes
(dada su relevancia historica y su extendido uso). Para medir la desafinacién de
estos intervalos, emplearemos el error cuadratico de las aproximaciones respectivas.

Supongamos, por tanto, que la mejor aproximacion de la quinta en nuestro sistema
mide x cents. Imaginemos también que, para afinar nuestros instrumentos, procederemos
siempre por quintas. Bajo estos supuestos, observamos lo siguiente.

- Queremos que la quinta de nuestro sistema guarde cierto parecido con la
proporcion exacta 3/2, que mide (aproximadamente) 701,955 ¢. Por tanto, al
aproximar la quinta en nuestro sistema estaremos cometiendo un error de (x —
701,955) ¢.

- Tras cuatro quintas (4x) desde, por ejemplo, la nota do, alcanzamos la nota mi dos
octavas mas aguda. El intervalo combinado se acerca bastante a la suma de dos
octavas (2400 ¢) y una tercera mayor justa (386,314 ¢), es decir, 2786,314 ¢. El error
al aproximar dicho intervalo con cuatro de nuestras quintas es, por tanto, (4x —
2786,314) ¢.

El error cuadratico total sera, por tanto,
E;(x) = (x —701,955)? + (4x — 2786,314)2 ¢>.

Este error es una funcién, dependiente del tamafio de nuestra quinta (x), que resulta ser
una parabola positiva. Por tanto, alcanza un tnico minimo, que resulta encontrarse en el
valor xy, = 696,895 ¢. Este es, tedricamente, el tamafo Optimo de nuestra quinta.

# El desarrollo sucesivo es de elaboracién propia. Los criterios seguidos, el método de medicion del error y el
resultado final podrian ser diferentes, por mas que el razonamiento mantuviese su validez. Después de todo, la
cesion de una mayor importancia a ciertos parametros condiciona qué sistema de afinaciéon obtendremos como
Jptimo, en funcion de la finalidad que estemos persiguiendo.
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Notemos, llegados a este punto, que la quinta del 31-EDO mide 696,774 ¢, por lo que
solo difiere de la idonea en 0,121 ¢, una desviacion imperceptible. Y, de hecho, vamos a
demostrar que no hay otra mejor posible bajo nuestras premisas.

Comenzamos descartando EDOs excesivamente grandes mediante la siguiente
apreciacion. Llamaremos intervalo minimo o paso al intervalo mas pequefio (no unisono) que
pueda construirse en un sistema. Por ejemplo, en el 12-EDO, el paso es el semitono; y en el
31-EDO, la diesis. En general, en un #-EDOQO, con 7 notas por octava, el intervalo minimo

., 1200
medira — ¢.

n
La diferencia entre la quinta justa pura (701,955 ¢) y la mesotonica “ideal” (696,895 ¢)
es de 5,06 ¢. Por este motivo, cualquier EDO cuyo intervalo minimo sea menor a esta
cantidad tendra una quinta justa “demasiado bien afinada” como para ser mesoténico, lo
que le hara incumplir la Propiedad 2 y podremos descartarlo. Dado que

1200 237,154
506 T UTTT

cualquier EDO con 238 o mas sonidos por octava no podra satisfacer nuestro criterio.
De este modo, estudiaremos unicamente los #-EDOs para 7 no superior a 237. De entre
ellos, analizaremos a continuacion cudl de ellos es mesotonico y tiene una quinta justa mas
proxima al valor x,.

. . . 1200 . ., ,
En un n-EDO, dado que el intervalo minimo mide — ¢ la aproximacion mds cercana

. . ., 1200 .
a la quinta ideal x; ocurrird en [xo +T] pasos, donde la operacion [ - ] representa el

redondeo al entero mas cercano. En sintesis, puede comprobarse que el error absoluto que
comete un #-EDO al aproximar la quinta mesotdnica idonea es

120071200

Ez(n) = |[XO —T T_xo

¢,

para 1l <n < 237. Vemos que E,(31) = 0,121 ¢, como antes seflalabamos. De existir
algan EDO mejor, E, alcanzard un valor més pequefio, asi que estudiamos si esto ocurre.
Numéricamente, puede comprobarse que:

e F, resulta valer también 0,121 ¢ en todos los multiplos de 31 (hasta el 217). Pero
estos numeros (salvo el propio 31) quedan descartados, porque no estan formados
por un unico circulo de quintas, sino que son copias de varios circulos de 31 quintas
desfasados entre si. Por tanto, no respetan la Propiedad 3, y consecuentemente
podemos no considerarlos.

o Del resto de casos posibles, solo hay tres nimeros hasta el 237 para los que E,
alcanza un valor mas pequefio: el 167, el 198 y el 229. Pero ninguno de estos EDOs
es mesotonico, como se puede comprobar:

. . Mejor aproximacion | ;Coinciden ambos valores?
EDO | Quinta mesoténica d(Je la qll)linta justa ?ZES mesotonico el sistema?)
167 697,006 ¢ 701,205 ¢ No
198 696,97 ¢ 703,03 ¢ No
229 696,943 ¢ 702,183 ¢ No

Fig. 19. Analisis de las quintas en el 167, el 198 y el 229-EDO (produccion propia)

Al no quedarnos mas casos que descartar, concluimos que el 31-EDO es el mejor
sistema posible, de acuerdo con los criterios que hemos establecido.
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En cualquier caso, y con independencia del trasfondo matematico y acustico
subyacente, el 31-EDO supone un claro cambio de paradigma sustancial respecto del 12-
EDO. Cualquier sistema de afinacién que difiera del justo supone, como antes
sefialadbamos, un compromiso entre la pureza de la afinacion de los intervalos que lo
conforman; la variabilidad cromatica que ofrezca; y su estructura, complejidad y usabilidad
desde la perspectiva pragmatica. En este sentido, el 31-EDO es, segun Weigel*, un punto
ideal donde estos factores confluyen y se aprovecha lo mejor de cada uno. Por esta razon,
junto con todas las ya explicadas (la mejor afinacion de sus acordes, el abanico armoénico
que nos brinda...), el 31-EDO se muestra, en definitiva, como un sistema llamativo y en el
que hay aun mucho por descubrir.

REFERENCIAS

3ledo. (31 de mayo de 2023). En Xenharmonic Wiki. https://en.xen.wiki/w/31edo

31 equal temperament. (22 de mayo de 2023). En Wikipedia (en inglés).

https://en.wikipedia.org/wiki/31_equal_temperament

5-limit. (14 de marzo de 2023). En Xenharmonic Wiki. https://en.xen.wiki/w/5-limit

https://www.huygens-fokker.org/whoswho/beer.html

Bosanquet, R. (1876). An elementary treatise on musical intervals and temperament. Macmillan
and Co. https://en.xen.wiki/images/a/a7/Bosanquet_-
_An_elementary_treatise_on_musical_intervals.pdf

Cale Gibbard. (s.f.). Cale Gibbard . Inicio [Canal de YouTube]. En
https://www.youtube.com/@cgibbard/featured

Calvo-Manzano, A. (2002). Actistica fisico-musical. Madrid: Real Musical.

Cohn, R. (1998). Introduction to Neo-Riemannian Theory: A Survey and a Historical
Perspective. Journal of Music Theory, 42(2), 167. https://doi.org/10.2307/843871

Comma pump. (6 de marzo de 2023). En Xenharmonic Wiki.

https://en.xen.wiki/w/Comma_pump

Constantinsen, B., Fenn, J., Lewis, B., y Wang, C. (2019). Terpstra Keyboard WebApp.

http:/ /terpstrakeyboard.com/web-app/keys.htm

Costa, F. (7 de julio de 2016). "Aphoristic Madrigal” 31-tone Microtonal, live performance: 4
voices & Organ-Fabio Costa, composer. En YouTube.

https://www.youtube.com/watch?v=Lg9-6NnXPVg

Crab, S. (16 de noviembre de 2014). The Motorola Scalatron. En YouTube.

https://www.youtube.com/watch?v=gNFK6PxgmRk

Daum, A. (2011). The Establishment of Equal Temperament. Cerdaville. En
https://digitalcommons.cedarville.edu/cgi/viewcontent.cgi?referer=&httpsredir=1&
article=1005&context=music_and_worship_student_presentations

De Beer, A. (1965). The Development of 31-Tone Music. En Huygens-Fokker Foundation.
https://www.huygens-fokker.org/docs/beerart.html

Fokker, A. D. (1955). Equal Temperament and the Thirty-one-keyed organ. En Huygens-Fokker
Foundation. https://www.huygens-fokker.org/docs/fokkerorg.html

Gann, K. (1997). Just Intonation Explained. Retrieved November 6, 2023, from
https://www .kylegann.com/tuning.html

Gann, K. (2019). The Arithmetic of Listening: Tuning Theory and History for the Impractical
Musician. Chicago: University of Illinois Press. En
https://www .kylegann.com/Arithmetic.html

George Secor (10 de septiembre de 2018). En Microtonal Encyclopedia.
https://microtonal.miraheze.org/wiki/George_Secor

Gibbard, C. (19 de febrero de 2022). A4 thought about tritones and harmonic series. En
YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=egnGmQ-Z5Us

“ Su opinién puede encontrarse en https://www.youtube.com/watch?v=aXRtb4kK'YEk

56


https://en.xen.wiki/w/31edo
https://en.wikipedia.org/wiki/31_equal_temperament
https://en.xen.wiki/w/5-limit
https://www.huygens-fokker.org/whoswho/beer.html
https://en.xen.wiki/images/a/a7/Bosanquet_-_An_elementary_treatise_on_musical_intervals.pdf
https://en.xen.wiki/images/a/a7/Bosanquet_-_An_elementary_treatise_on_musical_intervals.pdf
https://en.xen.wiki/w/Comma_pump
http://terpstrakeyboard.com/web-app/keys.htm
https://www.youtube.com/watch?v=Lq9-6NnXPVg
https://www.youtube.com/watch?v=gNFK6PxgmRk
https://digitalcommons.cedarville.edu/cgi/viewcontent.cgi?referer=&httpsredir=1&article=1005&context=music_and_worship_student_presentations
https://digitalcommons.cedarville.edu/cgi/viewcontent.cgi?referer=&httpsredir=1&article=1005&context=music_and_worship_student_presentations
https://www.huygens-fokker.org/docs/beerart.html
https://www.huygens-fokker.org/docs/fokkerorg.html
https://www.kylegann.com/tuning.html
https://www.kylegann.com/Arithmetic.html
https://microtonal.miraheze.org/wiki/George_Secor
https://www.youtube.com/watch?v=egnGmQ-Z5Us
https://www.youtube.com/watch?v=aXRtb4kKYEk

PEDRO SAAVEDRA ORTIZ

Gibbard, C. (9 de abril de 2022). Random demo of Wicki-Hayden. En YouTube.

https://www.youtube.com/watch?v=-741K1591co

Giedraitis, K. (2019). Alternative Tunings: Theory, Notation and Practice.

https://tallkite.com/misc_files/notation%20guide%20for%20edos%205-72.pdf

Goldaraz, J. J. (2010). Afinacion y temperamentos historicos. Madrid: Alianza Musica.

Hall, D. E. (1985). A systematic evaluation of equal temperaments through N=
612. Journal of New Music Research, 14(1-2), 61-73.

Hear Between The Lines. (29 de mayo de 2022). I Can See Clearly Now - Microtonal Cover (31
EDO). En YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=0f_asBNSzjo

Hear Between The Lines. (22 de febrero de 2022). No, 12 aren't enough. En YouTube.

https://www.youtube.com/watch?v=B1sdMP3Ne74

Hear Between The Lines. (31 de marzo de 2022). You've never heard (of) these chords. En
YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=atbhMjD4PjM

Hulff, A. (7 de junio de 2022). 31-EDO Music Theory: Basic Triads. En YouTube.

https://www.youtube.com/watch?v=7cv-nuSjbY4

Huff, A. (20 de octubre de 2021). Zhea Erose - Arrival | LUMATONE [31edo]. En YouTube.
https://www.youtube.com/watch?v=cvaymi7x1cM

Huygens, C. (1691). Lettre touchant le Cycle Harmonique.

https://www.huygens-fokker.org/docs/lettre.html

Imaginary gGmbH. (s. f.). The Tonnetz. Consultado el 17 de mayo de 2023.

https://imaginary.github.io/web-hexachord/

Kaufmann, H.-W. (1970). More on the Tuning of the Archicembalo. Journal of the American
Musicological Society. 23 (1): 84-94. https://doi.org/10.2307/830349

Keller, J. (7 de septiembre de 2016). Vicentino: Madonna il poco dolce. En YouTube.
https://www.youtube.com/watch?v=bhGwjgZ8zIY

Kite Giedraitis. (20 de abril de 2023). En Xenharmonic Wiki.

https://en.xen.wiki/w/Kite_Giedraitis

Lloyd, S. (6 de junio de 2018). Quarter-comma Meantone with split sharps. En YouTube.
https://www.youtube.com/watch?v=7GhAuZH6phs

Levi McClain. (n.d.). Levi McClain. Inicio [Canal de YouTube] en
https://www.youtube.com/@LeviMcClain/about

Lumatone Keyboard. (7 de julio de 2022). Learning Lumatone: Episode 15 - "31-EDQ Basics".
En YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=zXoU_7skZ1A

Lumatone Keyboard. (10 de abril de 2023). Mike Battaglia - "House of the Rising Sun" (Full
Performance, 31-EDO, Lumatone Artist Series). En YouTube.

https://www.youtube.com/watch?v=I1Zv13YZzSM

Lumatone Inc. (s.f.) Lumatone: The Next Generation Isomorphic Keyboard. Consultado el 27 de
mayo de 2023. https://www.lumatone.io/ourstory

Mike Battaglia. (2021). Sweet Lorraine (31-TET version) - Some Stride Piano for you all -. Mike
Battaglia. Youtube. https://www.youtube.com/watch?v=RGZ0JIMwZpY

McCarthy, M. (2020). Bach Prelude in C (31-EDO). En SoundCloud.

https://soundcloud.com/mwmccarthy/bach-prelude-in-c-31-edo

McClain, L. (s.f.). Levi McClain. Consultado el 27 de mayo de 2023.

https://www .levimcclain.com/

McClain, L. (26 de abril de 2023). What if Radiohead used 31 notes per octave instead of 127 En
YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=aXRtb4kK' YEk

McClain, L. (19 de septiembre de 2022). What If We Had 31 Notes Instead of 127 En
YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=8Bi6bO-MCCo

Meantone temperament. (16 de mayo de 2023). En Wikipedia.

https://en.wikipedia.org/wiki/Meantone_temperament

Mike Battaglia. (2021, February). Sweet Lorraine (31-TET version) - Some Stride Piano for you
all -. Mike Battaglia. Retrieved from
https://www.youtube.com/watch?v=RGZ0JIMwZpY

57


https://www.youtube.com/watch?v=-74lK1591co
https://tallkite.com/misc_files/notation%20guide%20for%20edos%205-72.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=Of_asBNSzjo
https://www.youtube.com/watch?v=B1sdMP3Ne74
https://www.youtube.com/watch?v=atbhMjD4PjM
https://www.youtube.com/watch?v=7cv-nuSjbY4
https://www.youtube.com/watch?v=cvaymi7x1cM
https://www.huygens-fokker.org/docs/lettre.html
https://imaginary.github.io/web-hexachord/
https://doi.org/10.2307/830349
https://www.youtube.com/watch?v=bhGwjgZ8zIY
https://en.xen.wiki/w/Kite_Giedraitis
https://www.youtube.com/watch?v=7GhAuZH6phs
https://www.youtube.com/@LeviMcClain/about
https://www.youtube.com/watch?v=zXoU_7skZ1A
https://www.youtube.com/watch?v=IlZv13YZzSM
https://www.lumatone.io/ourstory
https://soundcloud.com/mwmccarthy/bach-prelude-in-c-31-edo
https://www.levimcclain.com/
https://www.youtube.com/watch?v=aXRtb4kKYEk
https://www.youtube.com/watch?v=8Bi6bO-MCCo
https://en.wikipedia.org/wiki/Meantone_temperament
https://www.youtube.com/watch?v=RGZ0JlMwZpY

MUSICA EN 31 SONIDOS: ORIGEN, FUNDAMENTOS TEORICOS Y PRAXIS DEL SISTEMA 31-EDO

Milne, A., Sethares, W., & Plamondon, J. (2008). Tuning continua and keyboard layouts.
Journal of Mathematics and Music, 2(1), 1-19.
https://doi.org/10.1080/17459730701828677

Mongzo, J. (2005). Meantone family tunings - error from 11-limit just intonation. Tonalsoft.
http://www.tonalsoft.com/enc/m/meantone-error.aspx

Motorola Scalatron. (17 de septiembre de 2018). En Microtonal Encyclopedia.

https://microtonal.miraheze.org/wiki/Motorola_Scalatron

Neutral third. (2 de mayo de 2023). En Wikipedia (en inglés).

https://en.wikipedia.org/wiki/Neutral_third

Nicholson, T. (2020). Plainsound Harmonic Space Calculator.

https://www.plainsound.org/HEJI/index.php

Nicholson, T. y Sabat, M. (2018). Fundamental Principles of Just Intonation and

Microtonal Composition. Universitat der Kiinste Berlin.

https://www.academia.edu/45160224/

Nicholson, T. y Sabat, M. (2020). The Helmholtz-Ellis JI Pitch Notation (HEJI).
https://marsbat.space/pdfs/HEJI2_legend-+series.pdf

Pakkanen, L. (16 de septiembre de 2021). Making Sense of Microtones by Stacking Fifths. En
YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=z486ScNJBOo

Paul Rapoport (music researcher). (19 de marzo de 2023). En Wikipedia (en inglés).

https://en.wikipedia.org/wiki/Paul_Rapoport_(music_researcher)

Puhm, J. (2018). Harmonic Resources of 31 EMT and 31 EBMT. Consultado 19 de enero
de 2023. En http://juhanpuhmmusic.ca/Juhan-Puhm-Compendium-Musica-
Harmonic-Resources-31Et-EMT-31EBMT.pdf

Rapoport,P. (1987). About 31-tone equal temperament. En Huygens-Fokker Foundation.
https://www.huygens-fokker.org/docs/rap31.html

Rapoport, P. (2010). Songs of fruits and vegetables. Consultado 12 de junio de 2023. En
https://diapason.xentonic.org/cm/cm023.html

Relationship to 12-edo. (2023). Consultado el 15 de junio de 2023. En
https://en.xen.wiki/w/31edo#Relationship_to_12-edo

Sabat, M., & Nicholson, T. (2021). The Helmholtz-Ellis JI Pitch Notation. Consultado el 1
de junio de 2023. En https://marsbat.space/pdfs/HEJI2_legend+series.pdf

Schell, M. (2018, January 3). The Late Works of Gyorgy Ligeti (1923-2006). Consultado
el19 de mayo de 2023. En https://www.secondinversion.org/2018/01/03/the-late-
works-of-gyorgy-ligeti-1923-2006/

Segura, S. (2023). Apuntes de Organologia y Actistica.

Sevish. (s.f.). Sevish — electronic microtonal music. Consultado 10 de junio de 2023. En
https://sevish.com/

Suits, B. H. (n.d.). (https://pages.mtu.edu/~suits/chords.html) Chords - Frequency Ratio.
Consultado el 24 de junio de 2023.

Taylor, C. (8 de octubre de 2021). An intro to 31 equal on the Lumatone. En YouTube.

https://www.youtube.com/watch?v=Bs-M5GXMVB§

Taylor, C. (4 de septiembre de 2022). Schumann. The Poet Speaks in 31-equal on the Lumatone.
En YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=rHka91Sodjs

Terpstra, S. (1988). Toward a theory of meantone (and 31-ET) harmony. En Huygens-Fokker
Foundation. Consultado el 28 de mayo de 2023.

https://www.huygens-fokker.org/docs/terp31.html

The Riemann zeta function and tuning. (3 de mayo de 2023). En Xenharmonic Wiki.

https://en.xen.wiki/w/The_Riemann_zeta_function_and_tuning

Tonnetz. (28 de febrero de 2023). En Wikipedia (en inglés).

https://en.wikipedia.org/wiki/ Tonnetz

Ups and downs notation. (20 de abril de 2023). En Xenharmonic Wiki.

https://en.xen.wiki/w/Ups_and_downs_notation

Weigel, S. (14 de octubre de 2019). Quarter sharps and flats in the same diatonic key signature.
En YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=E_VD3tqwCAM

58


https://doi.org/10.1080/17459730701828677
http://www.tonalsoft.com/enc/m/meantone-error.aspx
https://microtonal.miraheze.org/wiki/Motorola_Scalatron
https://en.wikipedia.org/wiki/Neutral_third
https://www.plainsound.org/HEJI/index.php
https://www.academia.edu/45160224/
https://marsbat.space/pdfs/HEJI2_legend+series.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=z486ScNJBOo
https://en.wikipedia.org/wiki/Paul_Rapoport_(music_researcher)
http://juhanpuhmmusic.ca/Juhan-Puhm-Compendium-Musica-Harmonic-Resources-31Et-EMT-31EBMT.pdf
http://juhanpuhmmusic.ca/Juhan-Puhm-Compendium-Musica-Harmonic-Resources-31Et-EMT-31EBMT.pdf
https://www.huygens-fokker.org/docs/rap31.html
https://diapason.xentonic.org/cm/cm023.html
https://en.xen.wiki/w/31edo#Relationship_to_12-edo
https://marsbat.space/pdfs/HEJI2_legend+series.pdf
https://www.secondinversion.org/2018/01/03/the-late-works-of-gyorgy-ligeti-1923-2006/
https://www.secondinversion.org/2018/01/03/the-late-works-of-gyorgy-ligeti-1923-2006/
https://sevish.com/
https://pages.mtu.edu/~suits/chords.html
https://www.youtube.com/watch?v=Bs-M5GXMVB8
https://www.youtube.com/watch?v=rHka91Sodjs
https://www.huygens-fokker.org/docs/terp31.html
https://en.xen.wiki/w/The_Riemann_zeta_function_and_tuning
https://en.wikipedia.org/wiki/Tonnetz
https://en.xen.wiki/w/Ups_and_downs_notation
https://www.youtube.com/watch?v=E_VD3tqwCAM

PEDRO SAAVEDRA ORTIZ

Weigel, S. (s. f.) Stephen Weigel: xenharmonic composer-performer. Consultado el 27 de mayo
de 2023. https://www.stephenweigelcomposerperformer.com

Wild, J. (2014). Genus, Species and Mode in Vicentino’s 31-tone Compositional Theory.
https://mtosmt.org/issues/mto.14.20.2/mto.14.20.2.wild.php

Zhea Erose. (2021). Arrival. LUMATONE [31edo] . Consultado el 20 de mayo de 2023. En
https://www.youtube.com/watch?v=cvaymi7x1cM

59


https://www.stephenweigelcomposerperformer.com/
https://mtosmt.org/issues/mto.14.20.2/mto.14.20.2.wild.php
https://www.youtube.com/watch?v=cvaymi7x1cM

Revista AV Notas, N°14
ISSN: 2529-8577
Noviembre, 2023

ESTILEMAS E INTERTEXTUALIDAD EN MAURICE
RAVEL: UNA MIRADA A TRAVES DEL CONCIERTO
PARA PIANO EN SOL

STYLE AND INTERTEXTUALITY IN MAURICE RAVEL:
A LOOK THROUGH THE PIANO CONCERTO IN G

Victor Baez Segura
Conservatorio Superior de Musica Andrés de Vandelvira de Jaén. Centro Superior Katarina Gurska.

RESUMEN

El Concierto en Sol de Maurice Ravel es una de las obras emblematicas de la literatura
pianistica de principios del siglo XX. Fue compuesto a lo largo de un periodo de cinco
afios, solapandose con la composicién del Concierto en Re. Este concierto reune un gran
numero de estilemas del compositor, fruto de la fusiéon de su propio estilo con influencias
diversas. Con el Concierto en Sol, Ravel culmina una nueva etapa creativa fraguada en
L’Enfant et les Sortiléges y la Sonata para Violin y Piano n° 2 y llevada al piano a través de Le
Tombeau de Couperin, entroncando a su vez con otras obras relevantes como Daphnis et
Chloé, Ma Mere L’Oye y Ondine. La confeccion de esta obra hermana la tradicion clasica con
el espiritu del jazz nocturno parisino, dando lugar a una obra definida por su unicidad en la
historia de la Musica Occidental.

De esta manera, la identificacion de determinados disefios y giros en el Concierto en Sol,
transitando a su vez por algunas de sus obras mas emblematicas, pondra de relieve recursos
compositivos caracteristicos del estilo raveliano.

Palabras clave: Concierto para piano; Ravel; piano; Neoclasicismo; siglo XX.

ABSTRACT

The Concerto in G by Maurice Ravel is one of the emblematic works of early 20th-
century piano literature. It was composed over a five-year period, overlapping with the
composition of the Concerto in D. This concerto incorporates a significant number of the
composer's stylistic elements, resulting from the fusion of his own style with various
influences. With the Concerto in G, Ravel culminates a new creative phase initiated in
L'Enfant et les Sortiléges and the Sonata for Violin and Piano No. 2, adapted to the piano
through the pianism of Le Tombeau de Couperin, while also connecting with other
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significant works such as Daphnis et Chloé, Ma Mere 1'Oye, and Ondine. The construction
of this work blends classical tradition with the spirit of Parisian nocturnal jazz, giving rise
to a composition defined by its uniqueness in the history of Western music.

In this way, the identification of certain patterns and motifs in the Concerto in G,
traversing some of his most iconic works, will highlight characteristic compositional
techniques of the Ravelian style.

Keywords: Piano concerto; Ravel; piano; Neoclasicism; 20th century

RESENA CONTEXTUAL

Algunos textos de referencia sobre el compositor

En lo referente al tratamiento de la figura de Ravel, el texto de Long (1976), En el Piano
con Maurice Ravel, es una de las fuentes mas importantes y fidedignas respecto a las
vivencias musicales de Ravel y todo lo circundante a estas. Se ofrecen datos provenientes
del mismo compositor sobre su concepcién acerca de sus propias obras; incluye un
apartado de crucial importancia dedicado al estudio especifico del Concierto en Sol.

Por su parte, el libro de Nichols (1977), Ravel, junto con el de Pérez (1987), La estética
musical de Ravel, conforman un contexto panoramico al aportar datos muy relevantes sobre
la personalidad del compositor y su concepcion estética. El primer libro se incluye
testimonios de personas que conocieron a Ravel, generalmente de las mds cercanas,
permitiendo al lector realizar una inmersidn en sus aspectos mas personales, dentro del
hermetismo que caracterizaba al compositor. No se aportan datos interpretativos y pocas
son las referencias a cuestiones mas técnicas, y, si se encuentran, sera de manera
anecdotica. El libro de Pérez (1987) proporciona aspectos de gran concrecién sobre la
estética raveliana. Aborda aspectos propios del cosmos compositivo del compositor (un
verdadero compendio de estilemas) junto a datos historicos anecdoéticos, difiriendo asi del
libro de Roger Nichols.

El texto de Hisbrunner (1993), Maurice Ravel. Vida y obra, y el de titulo homoénimo de
Myers (1973), Ravel. Life and Works, ofrecen tanto datos biograficos detallados como
aspectos estéticos. Por su parte, la correspondencia de Ravel, organizada por Cornejo
(2018), bajo el nombre de Maurice Ravel L'Intégrale, es esencial para corroborar datos
biograficos y extraer con la mayor exactitud posible una idea del contexto de Ravel.

El texto de Jourdan-Morhange & Perlemuter (1970), Ravel According to Ravel, se orienta
principalmente hacia la vertiente interpretativa, partiendo de la vision del propio
compositor. Igualmente, Unmasking Ravel de Kaminsky (2011), aporta una gran cantidad
de datos de interés para dar forma a la concepcidn interpretativa y a la técnica propia del
Concierto en Sol. Ademas de ello, podria usarse de puente entre unas piezas y otras para
explicar el pianismo de Ravel y como evoluciona este a lo largo de su produccién. La
informacion de esta fuente puede complementarse con el libro de Puri (2011), Ravel the
Decadent, en el que no solo se ofrece una propuesta estética sobre la identidad y el contexto
artistico de Ravel, sino que, ademas, relaciona con frecuencia al compositor con otros
artistas y fendmenos artisticos dentro y fuera de la musica.

Ravel a Novel, de Echenoz (2007) acerca al lector a la fascinacion del entorno en el que
Ravel vivid, permitiendo acercarse a una interpretacion mas estilisticamente aproximada
de sus obras.

Sobre el Concierto en Sol

Ravel, a la hora de componer el Concierto en Sol, fue recibiendo y gestionando
influencias, algunas visibles y otras no tanto. Segun Jeric (2011), estas fueron
principalmente de dos tipos: aquellas vinculadas a lo meramente biografico (los maestros
con los que estudid, lo que él aprendid de sus padres, etc.), y las relacionadas con
elementos puramente musicales (en qué otras obras, compositores y estilos se basd para
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componer el concierto).

Para Zharkova (2020), el Concierto en Sol es tratado como una especie de “juego con el
género” (p. 295) y define este concierto como un testamento del compositor. Coincide
también con el planteamiento de Henry, basado en un enfoque mas biografico y contextual
que puramente técnico.

Por su parte, Dumitriu (2019), resefia la nueva concepcion de métrica y ritmo que puede
encontrarse en el concierto, ahondando en la idea de “pensamiento métrico” y como este
es transferido de Ravel al publico. Por otra parte, Uhde (2016), aborda la influencia que
Rhapsody in Blue de Gershwin tuvo en la creacion del Concierto en Sol de Ravel en 1928 a
partir de un analisis formal y tematico, recurriendo a las grabaciones de Leonard Bernstein
como director de ambas obras. Trata de un tema fundamental en el concierto como lo es el
americanismo; el papel de las musicas del Nuevo Mundo en el cosmos creativo de Ravel.
Uhde, ademas, determina diversos porqués compositivos del concierto, estableciendo
analogias entre los dos conciertos para piano del compositor y sus respectivos estilos.

El timbre, parametro crucial en toda la obra de Ravel, es estudiado por Beavers (2020)
poniendo de relieve su importancia en el ambito tematico en el Concierto en Sol a través
tanto de la orquestacion como del tratamiento pianistico, reinventando conceptos
compositivos clasicos y redefiniendo los componentes del evento musical, partiendo de la
concepcion de solista.

FORMULAS Y DISENOS RAVELIANOS: INTERTEXTUALIDAD
RAVEL-RAVEL

Formula Daphnis

Uno de los mas reconocibles y abundantes estilemas de Ravel, que se mantiene
practicamente intacto a lo largo de toda su trayectoria compositiva, se da, a modo de una
reminiscencia casi nostalgica, en el Concierto en Sol (compases 87 — 95).
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Figura 1. Concierto en Sol. Primer movimiento cc. 86 — 90. Fuente: IMSLP, Durand & Cie. (1932).

En azul se encuentran marcados los acordes que configuran la base armonica de esta
formula. En este caso, en do # menor, el primer acorde es un I grado con apoyatura hacia
el do. Este acorde realmente se justificaria con mas precision explicandolo como parte de
una serie de armonias paralelas (en rojo) sobre determinado bajo pedal, configuradas por
una 5% y una 3*. El segundo acorde se compone de dos apoyaturas que resuelven en la
tercera y la fundamental de la armonia real. Pero la magia y el exotismo de esta formula
nacen del hecho de que el enlace creado es un movimiento inverso I-V en lugar de V-1. De
esta manera, la sensacion resultante es de un estacionamiento en do # menor y no de una
cadencia plagal en sol # menor. Su caracter modal aporta cierta suspension, por lo que las
apoyaturas cobran un color desprovisto de funciones y direcciones clasicas y quedan
enfatizadas como notas afiadidas: el primer acorde es un I con 9* mayor sin 7%, y el
segundo se percibe como un II con una 4* afiadida (sobre el V) debido a la disposicion
aunque se trate de otro acorde de 9* mayor. Esta formula se puede ver en Daphnis et Chloé,
donde tiene un importante peso motivico y casi narrativo:
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Figura 2. Dhaphnis et Chloé, comienzo de Pantomine, cc. 1-5. Arreglo para dos pianos de Daphnis et Chloé.
Elaboracion Propia.

Es claramente visible que esta armonia es inherente al mismo dibujo melddico, por lo
que este tipo de pasajes pueden ser considerados como formula caracteristica y sello
identitario recurrente del compositor. El hecho de que en Daphnis et Chloé adquiera su
mayor exponente expresivo es la razén de la denominacion dada a esta féormula, con fines
exclusivamente identificativos. Se presenta de manera muy reconocible en el numero final
de Ma Mere L’Oye:
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Figura 3. Fragmento de Ma Mere L’Oye, Le Jardin Féerique, cc. 5-6. Fuente: IMSLP, Durand & Cie. (1910).

Esta formula no solamente aparecera diluida en el discurso, sino que podra ser encontrada
inaugurando un tema y seccion en el Concierto para la Mano Izquierda:
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Figura 1. Concierto Para la Mano Izquierda. C 83. Fragmento del Concierto Para 1a Mano Izquierda. Fuente:
IMSLP, Durand & Cie. (1931).

De nuevo se aprecia como el segundo acorde es la razon de ser de esta espectacular y a
la vez sobria sonoridad raveliana; se evidencia que los responsables son la disposicion del
acorde y su contexto flotante, ambos aspectos trascendentes desde una base clasica.

Esta féormula se encuentra en diversos momentos del concierto; el disefio pasa a ser una
sensacion, casi un estado animico, generalmente contrastando con aquello que le precede y
sucede. El efecto que produce podria considerarse como un revés de seriedad, gravedad y
afectacién contrario a cualquier aspaviento. Esto es visible a partir del compas 37 en el
primer movimiento, o a partir del 136 del tercer movimiento:
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Figura 4. Concierto en Sol. C. 37, primer movimiento y c. 136, tercer movimiento. Fuente: IMSLP, Durand
& Cie. (1932).

Formulas de Le Tombeau de Couperin

Le Tombeau supone un punto de vital reconocimiento en la trayectoria compositiva de
Ravel, pues asienta las bases de un nuevo mundo musical al piano que cimentard gran
parte de los diseflos pianisiticos del concierto.

Figura 5. Toccata de Le Tombeau de Couperin (cc. 134-138) y el tercer movimiento del Concierto en Sol (cc. 230-
234). Comparacion de fragmentos de misma naturaleza en obras. Fuente: IMSLP, Durand & Cie. (1932).

El primer pentagrama de la imagen precedente pertenece a la Toccata de Le Tombeau. El
segundo, muestra uno de los momentos del tercer movimiento del concierto. El
mecanicismo raveliano, a pesar de basarse en ideas sobre un pasado clavecinistico, a veces
se aleja de lo mas fisico, aspirando a que el intérprete trascienda de ello para sonar como
una verdadera maquina sin limites bioldgicos. En este caso, se aprecia como la escritura
parece no adaptarse especialmente a las manos y a la naturaleza de la articulacion de los
dedos.

El acompanamiento del segundo movimiento, claro ejemplo de los tintes irdnicos de
algunos momentos musicales de Ravel, se asemeja en cierto modo a la manera de concebir
la izquierda en el Moins vif del Rigaudon de Le Tombeau. Los saltos, la distribuciéon acérdica
y ritmica de la armonia es comtin a ambos casos, como muestra la siguiente imagen.

Molns vir
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Figura 6. Moins vif del Rigaudon de Le Tombeau de Couperin (c. 1-7) y el segundo movimiento del Concierto en
Sol (c.1-6). Fuente: IMSLP, Durand & Cie. (1932 y 1918).

Otro recurso comun en el compositor respecto a la escritura para piano es la variacion
de un tema de gran entidad, repartiéndolo entre ambas manos a través de acordes o grupos
semiacérdicos de entre dos y tres figuras por mano, como maximo.
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Figura 7. Toccata de Le Tombeau de Couperin. Variacion del tema del Un peu moins vif (Cc. 57-59 y cc. 221-
223). Fuente: IMLSP, Durand & Cie. (1918).
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Figura 8. Concierto en Sol. Variacion de uno de los temas principales del primer movimiento (Cc. 1-7 y cc.
172-181). Fuente: IMSLP, Durand & Cie. (1932).

Las imagenes precedentes muestran dicha redistribucion del tema. La razon de esta
escritura es el uso de una mayor densidad sonora, que es utilizada al reexponer un tema
dado en un punto clave o culminante de la obra. Esta forma de distribucion textural resulta
novedosa y hasta cierto punto caracteristica del neoclasicismo pianistico. Cierto es que, en
el caso de la Toccata, dicha distribucidén es mas corriente que en el concierto.

Otro estilema que trasciende ya la mera escritura pianistica es la formula de inicio en el
concierto y en el Rigaudon de Le Tombeau de Couperin. Consiste en una breve célula acordica
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que abre secciones, articulando los diferentes episodios como forma de ensamblar el
didlogo a gran velocidad. Aunque el mensaje estilistico en ambos casos es diferente, es
cierto que comparten semantica formal, al ser ambos una formula de llamada que guarda
cierta relacion con las caracteristicas de muchas obras del Clasicismo.
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Figura 9. Comienzos del Rigaudon y del tercer movimiento del Concierto en Sol. (Cc 1-2 y cc 1-4). Fuente:
IMSLP, Durand & Cie. (1918 y 1932).

En el caso del Rigaudon, esta célula lleva consigo una considerable parte de identidad
melodica sobre una armonia creada mediante preciosista' torres de terceras (Pérez, 1987).
En el tercer movimiento del concierto, la formula es parca, puramente efectista, y sus
acordes se construyen por segundas, cuartas y terceras aparentemente de manera aleatoria,
evocando unas manos cayendo en el teclado en un abrupto episodio jazzistico. La
construccion de estos acordes se basa en segundas espaciadas, no en filas de terceras. Es
remarcable que el tercer acorde ordenado se trata del mismo tipo de armonia americanizante
dada en el segundo acorde del tema principal del Concierto en Re.
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Figura 10. Concierto en Sol. Cc. 1-4 del tercer movimiento. Comparacion con las armonias del concierto en Re
mencionadas (acordes bajo el pentagrama); la segunda de ellas perteneciente al c. 37. Fuente: IMSLP,
Durand & Cie. (1932).

En el Rigaudon se han evidenciado considerables similitudes con el concierto. De hecho,
un manifiesto temprano del maquinismo? en Ravel se encuentra claramente en el final de la
seccion A del Rigaudon, presentando una escritura que recuerda a cierta parte del tercer
movimiento, si bien con un prisma mas aristocrdatico; a diferencia de como ocurre en el
concierto, este maquinismo es usado para evocar un preciosismo versallesco (Mariano, :

fata

! Aqui se adoptara el término “preciosismo” de la misma manera que aparece reflejado en el libro La estética de
Ravel de Mariano Pérez: “Ravel teje, talla, pule o se ciega su vista tan aguda en la minuciosidad exquisita de la
filigrana [...]” (Salazar, 1928 en Pérez, 1987).

2 E] gusto por los mecanismos, lo autémata, las locomotoras; un gusto basado en los valores sobre la
idealizacion del futuro que promete la industrializacién y la propaganda americana de aquel momento.
América es el futuro intacto por el desastre europeo de la guerra. Musicalmente, el piano es un instrumento
muy adecuado para emular la reiteracion y velocidad de las maquinas (Pérez, 1987).
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Figura 11. Fragmentos de Le Tombeau de Couperin (cc 25-28) y del Concierto en Sol (cc 66-70). Arriba, una
parte del Rigaudon de Le Tombeau de Couperin; abajo, un fragmento perteneciente al tercer movimiento del
Concierto en Sol. Fuente: IMSLP, Durand & Cie. (1932 y 1918).

Un apunte relevante sobre esta seccion del Rigaudon es que, en su version orquestal,
presenta un aspecto muy cercano y el mismo espiritu que el homologo de este pasaje en el
Concierto en Sol, reuniendo este ultimo, pues, una parte considerable del cosmos
compositivo raveliano. El gusto por la lejania que exotiza el pasado y la idealizacion de un
futuro basado en fantasias industriales del nuevo mundo a través del maquinismo al piano,
converge en la escritura tipo tocata clavecinistica, visible en la imagen anterior.

Formulas de la Sonata para violin y piano

La Sonata para violin y piano sirvid a Ravel como asentamiento de ciertas formulas
expresivas recurrentes nacidas en L’Enfant et les Sortiléges. Una carta de Ravel a Hélene
Jourdan-Morhange del 14 de agosto del 1923 dice asi: “[...] J’aicommencé a travailler a la
Sonate: elle ne sera pas tres difficile et ne vous donnera pas d’entorses.” (Ravel 1923, citado
en Cornejo, 2018, p.911).

Comenz6 a trabajar en la sonata alrededor de estas fechas. Entre medias, hay frecuentes
cartas entre Colette’ y Ravel que corroboran un trabajo simultaneo con L’Enfant, asi como
la aparicion de Tzigane. Seguira escribiendo a Hélene sin poder evitar nombrar la sonata,
hasta el punto de negarse a visitarla para afanarse religiosamente en esta obra, como se
muestra en una carta del 1925:

Décidément non, chére amie: je ne viendrai pas voussaluer. Il faut étreraisonnable: je
me remets — avec peine — au boulot.-

Si je m’interromps — je me connais — tout est & recommencer.

Excusez-moi — vous ne pouvez pas faire autrement: la Sonate! Et me croyez bien
affectueusement a vous. (Ravel 1925, citado en Cornejo, 2018, p.1026)

Figura 12. Diversos rasgos comunes de la produccion de Ravel circundante al Concierto en Sol arriba, Sonata
para violin y piano, primeros compases. Abajo, Concierto en Sol (cc. 55-13). A la derecha, el naimero How’s
your Mug de L’Enfant et les Sortiléges. Fuente: IMSLP. Durand & Cie. (1927, 1932, 1925 respectivamente).

3 Sidonie-Gabrielle Colette (1873-1954), fue una destacada escritora francesa conocida por su estilo literario
unico e innovador y sus obras como Claudine y La Vagabunda. Su vida y obra exploraron la feminidad, la
sensualidad y la independencia en un contexto cultural y social en constante cambio en la Francia del siglo XX.
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La sonata comienza con un tipo de melodia caracteristica de los compositores
neoclasicos, estrictamente modal en este caso, de ritmos y giros intervalicos e inflexiones
cadenciales arcaizantes. Se forma una linea continua de notas de valores idénticos (prima
la belleza del intervalo) decorada con notas més breves en momentos puntuales (en azul),
solo en una parte, sin interrumpir el flujo meloddico apoyado por valores largos (en verde)
que establecen centros tonales. Entre corchetes amarillos se encuentra una de las formulas
cadenciales tipicas de Ravel, que suele usar estos disefios como estilemas (lo que recuerda a
Mozart y que suele ocurrir entre los grandes compositores). En la melodia del concierto se
encuentra un tipo de cadencia similar, justo al final del fragmento dado. Esta es apoyada
por varias corcheas jazzisticas que ya se fraguan en el nimero mas americano de L’Enfant
(en subrayado amarillo). De una manera mas continua, este tipo de acompafamiento de
reminiscencias jazzisticas se lleva a cabo en el Blues de la sonata.

Volviendo al aspecto melddico, Ravel no solamente se sitia en un marco circular-
modal, sino que, aportando atin mayor estatismo, las construye sobre una pentafonia
desmarcada de intenciones exotistas. En los fragmentos de la imagen inferior es evidente:
tercer y cuarto compas de la melodia del violin (pentafonia sol-la-do-re-mi), el octavo
compas de la imagen del piano (pentafonia (mi)-fa#t-la-si-do#). Ravel suele utilizar estas
formulas pentafonas a modo de cadencia, para rodear una nota que supone un centro
tonal, o como base para otros eventos (como ocurre al final de Ondine, sirviéndose de sus
tan frecuentes segundas espaciadas por terceras).
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Figura 13. Sonata para violin y piano n°2 (a), Concierto en Sol (b, c y d) y L’Enfant et les Sortiléges (e). Rasgos
comunes armonico - melddicos de Ravel. Fuente: IMSLP, Durand & Cie., (1927, 1932, 1925).

En la sonata se fragua también un tipo de formula que podria definirse como vestigio
impresionista usado para adaptar elementos de jazz. Los intervalos de la imagen b,
pertenecientes a una de las partes mas liricas del Concierto en Sol, pueden provenir de un
Debussy (Reflejos en el Agua), y se manifiestan de manera literal cerrando la obra Una Barca
sobre el Océano de los Mirroirs de Ravel, de lo que podria inferirse que es material musical
impresionista readaptado para presentarse en un nuevo contexto en busca del jazz. Esto se
puede observar en la imagen e, en el fragmento de L’Enfant et Les Sortileges del nimero ...Je
te Chérche.... Aqui se podria considerar que se origina un tipo de momento musical que Ravel
utiliza en sus dos conciertos, de distintas maneras. En el Concierto en Sol no se replican los
mismos intervalos, pero si el mismo tipo de pasaje de impresionismo destilado hacia el jazz
en L’Enfant, sobre una armonia disonante propia de este género. El fragmento c y e
comparten (en amarillo) uno de estos tipos de armonia de notas afiadidas no con fines
preciosistas sino mas bien para lo contrario (las notas se encuentran desplegadas de
diferente manera). La ¢, uno de los temas del Concierto en Sol, se inicia con esta disonancia
que resuelve con gran ternura en un acorde mas estable, un tipo de inflexién que ocurre
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también en la Sonata para Violin y Piano.

La armonia marcada en amarillo, de la que anteriormente se hablo, se encuentra de
manera mas o menos desarrollada en el concierto. En este la retine de la siguiente manera
en el compas 99 del primer movimiento:

Figura 14. Ejemplo de armonia de jazz en Ravel. Acorde comin en la produccion de mayor influencia
jazzistica de Ravel, elaboracion propia (2023).

Conservando el tipo de disposicion intervalica anteriormente mencionada, que se halla
de manera literal en el concierto:

T

Figura 15. Ejemplo de armonia de jazz en Ravel II. Acorde comtn en la produccion de mayor influencia
jazzistica de Ravel, elaboracion propia (2023).

Se tratan, pues, de armonias de segundas menores desplegadas, a la manera de algunos
disefios improvisatorios de jazz.

Se lleva a cabo un tipo de armonia propia del blues, el acorde de tercera mayor y menor
superpuestas*, otro ejemplo de armonia de segundas menores (en la imagen inferior,
subrayado en amarillo); en realidad no desplegadas desde un acorde clasico con segunda
afiadida, sino fruto de #rucar una armonia comun aprovechando la repeticion de algun
intervalo para disminuirlo una segunda menor, ya sea la tercera, la quinta, o la
fundamental. Aunque en este ultimo caso se podria hablar de politonalidad (en este
contexto jazzistico y apoyado por Stravinsky) también se trata de un recurso frecuente en
Ravel desde, como se vio anteriormente, un contexto impresionista (por ejemplo, el final
de Ondine, en la bajada de base pentafona).

*En el siglo XX, un rasgo comun entre algunos nacionalismos era la variaciéon de una de las notas del acorde
superpuesta al acorde original, esto es, dos acordes con una diferencia, lo que lleva a pensar en el uso del piano
en la creacién compositiva. Qué nota varia y desde qué acorde lo hace, dard una definicion al estilo nacional (el
acorde ruso de doble fundamental, la blue note americana, las armonias debussynianas basadas en este recurso
en Francia, etc...). El Concierto en Sol podria considerarse una miscelanea plurinacional de posguerra,
contrastando con otras obras del compositor de busqueda practicamente deliberada en la identidad francesa
como exaltacidén nacional y refugio en tiempos de guerra.
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Figura 16. Sonata para violin y piano, Concierto en Sol y Concierto en Re. Ejemplos sobre contextos armonicos
comunes en la produccion de Ravel mas influenciados por el jazz. Fuente: IMSLP, Durand & Cie. (1927,
1932, 1925).
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Figura 17. Acorde mayor — menor. Nota. Disefio de la blue note, elaboracion propia, 2023.

En el tercer movimiento de la sonata, la influencia del jazz y el maquinismo convergen
acertadamente, para dar lugar a un Ravel enérgico y dindmico:

Figura 18. Comparacion tematica entre 1a Sonata n°2 para violin y piano y el tercer movimiento del Concierto
en Sol. Esta imagen muestra el calco entre ambos temas. Fuente: IMSLP, Durand & Cie. (1927, 1932).

En el tercer movimiento de la Sonata para violin y piano (primer pentagrama de la imagen
superior), se adelanta uno de los temas principales del tercer movimiento del Concierto en
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Sol (segundo pentagrama) con casi absoluta literalidad. Ademas, el tratamiento motivico
posterior es practicamente idéntico, al ser llevado a cabo en dicho tema del concierto al
cerrar la seccion principal, con el mismo tipo de subida por pequefios escalones cromaticos.
Esta seccidén del concierto se caracteriza por la escritura de tocata para el piano, en un
perpetuum como base de otros eventos tematicos, correspondiendo a las semicorcheas del
violin en la imagen. La diferencia entre una obra y otra reside en dicho perpetuum, puesto
que en el piano se construye sobre una veloz melodia desde la que se originan quintas y
cuartas, con un peso motivico mucho mayor que en el caso del violin Asi, en este pasaje
del Concierto en Sol no solamente se dilucidan las mencionadas similitudes con la sonata,
sino que ademas las sonoridades de quintas y cuartas huecas (Pérez, 1987) arcaizantes
comunes en Ravel se enmarcan en una tocata que se entremezcla con la juventud de las

musicas americanas.
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Figura 19. Segunda Sonata para violin y Piano. Glissandi de jazz en la segunda. Fuente: IMSLP. Durand &
Cie. (1927).

En un mismo contexto motivico, es utilizado un recurso comun en la adopcion del jazz
por Ravel, el glissando. No estamos ante glissandi preciosistas como los que se pueden
encontrar en su produccion mas impresionista, como en el caso de Ondine; ahora son
material musical puro més que una evocacion atmosférica. Los glissandi en Ravel, desde su
contacto con el jazz, suponen la imitacién de instrumentos de viento de agrupaciones de
este género. De hecho, cuando el compositor encuentra la opcién de presentarlos en
orquesta, la gran mayoria de veces corresponde a vientos.

Sobre L’Enfant et les Sortiléges y su influencia en el Concierto en Sol

Es importante mencionar y entender el papel L’Enfant et les Sortileges en ese momento del
compositor, puesto que supone un climax de su ser artistico y humano, fruto de la
conexion permanente de Ravel con todas las artes (Pérez, 1987). Esta obra supuso un pilar
para el Concierto en Sol.

El argumento de esta opereta de Colette y Ravel se desenvuelve en la infancia, algo bien
presente y atesorado en los musicos franceses de principios del siglo XX. Un nino rebelde,
con malas intenciones y un afan de ser libre siendo ajeno a las exigencias del mundo que le
rodea, destruye y maltrata su entorno material; sus juguetes, las plantas y los animales
afectados, se rebelan ante el infante, dotdndole de conciencia, empatia y madurez.
Finalmente, el nifio obtiene su redencién curando a un animal herido, entrando en
armonia con los seres rebelados. Este argumento contrasta con las historias infantiles de ese
momento: por un lado, las historias germanicas ven la infancia, generalmente, desde la
tristeza y la pérdida; por otro lado, en las historias norteamericanas, se exalta la rebeldia y
lo grotesco como ideales de libertad. Pero es en Francia donde realmente todos atinan la
mirada buscando esa ansiada reconciliacion infantil. Esta reconciliacion realmente queda
lejos de serlo en el sistema educativo de la época, y solo es posible a través de la exaltacion
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de la parte mas auténtica y humana del ser. Esta es la manera de Ravel (y Debussy) de
llevar a cabo las vanguardias. En esta opereta destaca el elemento animista, que hermana
bastante bien con el automatismo tratado previamente (Hirsbrunner, 1993).

La sobriedad literaria y musical se alzan en un nuevo estadio que no sera entendido por
todos. Algunos reconocidos musicos del momento no comprendian el tipo de declamacion
de los personajes o la musica como efecto, aunque se mantuviesen ciertos conectores
motivicos (Hirsbrunner, 1993).

El jazz y el orientalismo son dos constantes que es interesante remarcar, pues suponen
una prdctica de estilo, adaptandose a Ravel desde Ravel en el Concierto en Sol. E1 numero How’s
your mug, en un irremediable estilo americanizado, abre paso a ese tipo de expresividad
caracteristica del siguiente tema del tercer movimiento del concierto:
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Figura 20. Concierto en Sol. Cc.79-89 del tercer movimiento. Americanismos en Ravel relacionados con
L’Enfant et les Sortiléges. Fuente: IMSLP, Durand & Cie. (1932).

En este mismo nimero, los glissandi de los metales aparecen para enmarcarse de manera
ineludible en este tipo de momento expresivo en Ravel.

L’Enfant et les Sortiléges supone un trampolin directo hacia sus conciertos, desde la mera
aspiracion de ser libre y dinamico en una base sobria y sofisticada, hasta en la fabricacion
de estados de &nimo compositivos.

La ternura (Long, 1976) es otro aspecto importante en el concierto. Hasta las partes mas
grotescas y expresionistas de la obra siempre se dan sobre una ternura indiscutible como
ocurre en el tercer movimiento, en el que parece evocarse la rebeldia del nifio de L’Enfant et
les Sortiléges.

Otros estilemas y nuevas razones sonoras

En la seccidn del tercer movimiento que se muestra a continuacion se concentra un tipo
de espiritu preciosista propio de la orquestacion de Le Tombeau de Couperin, que guarda
similitudes timbricas y de planteamiento con esta y con Daphnis et Chloé. Se encuentra
también una clara vinculacion tonal — intervalica con L’Enfant, con ese aspecto general
proporcionado por los intervalos vacios usados de manera no clasica tan comunes en
Ravel.

Figura 21. Concierto en Sol. Tercer movimiento (cc. 59 — 61) y comienzo de L’Enfant et les Sortileges (cc. 1-
49). Nota. Escritura por intervalos vacios. Fuente: IMSLP, Durand & Cie. (1923, 1925).

En el mismo concierto se halla una de las cadencias mas preciosistas y reconocibles del
compositor, provenientes del fascinante mundo de las Trois Chansons. En la imagen inferior
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aparece una de las cadencias de Trois Beaux Oiseaux du Paradis y seguidamente el enlace al
tema de caracter hispanico del concierto.
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Figura 22. Cadencias de Trois Chansons (cc. 15-16) y del primer movimiento del Concierto en Sol (cc. 42-45).
Ejemplos de cadencia comin en la produccion de Ravel. Fuente: IMSLP, Durand & Cie. (1915, 1925).

Los intervalos extraidos de la pentafonia (Pérez, 1987) son frecuentes el Ravel y
suponen una de las razones de su capacidad de hacer musicas tan etéreas, solemnes y
estéticamente sofisticadas. Cabe destacar que una de las razones principales por las que el
segundo movimiento resulta emotivo es la nostalgia que desprende mediante una melodia
que se pronuncia en contextos tonales y armonicos a la manera clasica, abandonando el
preciosismo hieratico de la pentafonia, tan recurrente en Trois Beaux Oiseaux du Paradis. No
obstante, en el segundo movimiento del concierto es frecuente encontrar giros pentafonos,
que Ravel acostumbra a usar a lo largo de su produccion. En la siguiente imagen se puede
apreciar el parecido entre uno de los giros melodicos de su Chanson Romanesque de Don
Quichotte a Dulcinée.
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Figura 23. C. 33 de Romanesque y c. 9 del segundo movimiento del Concierto en Sol. Comparacion de la linea
melddica de ambas piezas. Fuente: IMSLP, Durand & Cie. (1933, 1932).

Es importante mencionar que las formulas de Ravel mas concretas suelen darse en las
mismas tonalidades o posiciones, lo que lleva a pensar que parten desde el teclado. La
creacion desde el flujo de la improvisacion es considerada fundamental por Ravel,
reconociendo que el piano es esencial para crear las nuevas armonias, como le hace saber a
Vaughan Williams al visitar tierras galas para recibir las ensefianzas de Ravel (Pérez
Gutiérrez, 1987).

A raiz de esto, un ejemplo muy claro seria el hecho de que el modo lidio suele
presentarse verticalizado en Debussy, Ravel, y posiblemente en muchos otros compositores
del mismo contexto, enfatizando el 4° grado de la escala, que lo diferencia de una escala
mayor cldsica. Generalmente, aparece en secciones conclusivas o cercanas al final de la
obra. En orden descendente, las imdgenes muestran el final del segundo movimiento del
Concierto en Sol, el primer tema del Concierto en Re, y fragmentos de Debussy: Reflejos en el
Agua y el cuarto preludio de su primer libro:
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Figura 24. Fragmentos del segundo movimiento del Concierto en Sol (cc. 103-108), del Concierto en Re (cc. 36-
38), de Reflejos en el Agua de C. Debussy (c. 61) y del preludio L. 117 No. 4 (c.52). Fragmentos con la
verticalizacion del modo lidio en Ravel y Debussy. Fuente: IMSLP, Durand. (1932, 1931, 1905, 1910).

CONCLUSIONES

La producciéon de Ravel cuenta con una identidad propia muy fuerte y reconocible
cimentada en el fendmeno de la intertextualidad del compositor mediante estilemas
aplicados a lo largo y en funcién de la retorica de la obra. Este es un gran campo de
exploracion para cualquier musico, debido a que de esa manera queda evidenciado el flujo
creativo de uno de los mas grandes musicos a lo largo de toda su trayectoria.

En este articulo se han establecido conexiones entre el Concierto en Sol y otras de sus
obras mas representativas como Le Tombeau de Couperin, la Sonata para Violin y Piano n°2, el
Concierto en Re y L’Enfant et les Sortiléges. Se han presentado disefnos recurrentes basados
tanto en motivos arménicos como melddicos o textuales que suponen una especie de
intertextualidad motivica transversal en la produccion musical de Ravel.

Sirva este articulo como punto de partida para la concrecion técnica del estilo raveliano,
mas alld de cuestiones estéticas o contextuales.
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RESUMEN

A lo largo de ocho capitulos, prélogo del poeta Miguel Angel Yusta, la autora, Marta
Vela, nos introduce en un apasionante viaje a lo largo del siglo XIX, un tiempo en el que la
jota aragonesa llenaba teatros, atraia a multitudes y seducia a quienes la escuchaban. Con
un estilo narrativo y sencillo, este ensayo rastrea cartas, noticias, partituras y carteles,
mostrandonos la vida, intrigas e historias de sus protagonistas, seducidos por exotismo, lo
peculiar y desconocido de Espafia, con la jota aragonesa como abanderada de nuestra
cultura en toda Europa occidental, Rusia e, incluso, Estados Unidos.

Las historias se entretejen gracias a dos personajes; Florencio Lahoz, compositor
aragonés que se traslada a Madrid, tras quedarse huérfano, como pianista, organista y
compositor, llevandose consigo una jota de su tierra que causaria furor en la capital, la
Nueva jota aragonesa, tema y variaciones para piano (1840), a Pauline Viardot, cantante y
compositora, que en un viaje que realizada en 1842 por Espafia, tierra natal de su padre,
Manuel Garcia, conoce la musica de Lahoz, adaptandola a las voces e interpretandola por
toda Europa.

Allegro, (v 690,
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Lahoz, Nueva jota aragonesa, tema (1841)
Biblioteca Digital Memoria de Madrid
Foto extraida de: Vela, M (2022) La Jota, Aragonesa y cosmopolita.
Zaragoza, Pregunta Ediciones
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CAPITULOS

Formalmente, el libro esta constituido por un prélogo, ocho capitulos y dos listas de
reproduccion en las plataformas Spotify y YouTube, a las cuales se puede acceder mediante
sendos codigos QR. La mausica propuesta por la autora a lo largo de sus paginas forma
parte de esta exhaustiva investigacion y de las cautivantes historias de sus protagonistas. En
abril de 1844, la condesa Marie D’Agoult pone fin a su relacidon con el pianista y
compositor, Franz Liszt, cansada de sus infidelidades. Tras un tiempo de refugio en
PortMarly, a orillas del Sena, junto a su amiga la princesa de Belgiojoso (Vela, 2022, p. 17)
el artista, inicia una gira de conciertos, a finales del mes de agosto, por el sur de Francia y,
dado su éxito, por Espaia, «una tierra salvaje e indomita, legendaria, plagada de
bandoleros y gitanas (...) pero también de numeroso publico urbano, avido por escuchar al
artista mas famoso del momento» (Vela, 2022, p.18). A principios del afio 1945, ya en
Portugal, Liszt comienza a escribir algunas obras que habia improvisado durante estos
conciertos, asi, nace el Grosse konzertfantasie iiber spanische Weisen (S.253) [Gran fantasia de
concierto sobre temas esparioles], publicado en 1887, tras la muerte del compositor. En junio de
1845, Mijail Glinka cruza los Pirineos hacia tierras espafolas, y es en Valladolid donde
encuentra un ambiente acogedor para sus investigaciones sobre musica popular. «vivo en
familia, conozco su vida cotidiana, estudio sus costumbre y comienzo a hablar ya bien el
espafiol, cosa nada facil» (Vela, 2022, pp. 40-41), palabras que escribe a su madre el 4 de
julio. Su estancia fue relajada y dirigida a beber la esencia de la musica y cultura de nuestro
pais, algo muy distinto al frenético ritmo de conciertos de Liszt. Tras la estela musical
dejada por el pianista hungaro, Glinka estrena ante el publico madrilefio, en noviembre de
1845, su obra Capricho sobre el tema de la jota aragonesa, tal y como reza en la prensa del
momento, «un capricho sobre la jota y un scherzo en forma de wals que se ejecutara a grande
orquesta en el Teatro del Circo (Gacetilla de la corte en EI Espariol, 18/X1/1945)» (Vela,
2022, pp. 44).

En mayo de 1842, Pauline Viardot viajaba a Espafia, tierra de sus antepasados, invitada
a los teatros Liceo Artistico y Literario de Madrid donde obtiene un gran éxito con I/
barbiere di Siviglia de Rossini. Hija del tenor Manuel Garcia y hermana de la soprano Maria
Malibran, consigue hacerse un hueco en la escena artistica de la época. En su gira disfruta
y conoce la Nueva jota aragonesa (1840), una melodia de moda creada por Florencio Lahoz,
organista y compositor, zaragozano de nacimiento y recién llegado a la corte, esta obra
para piano en tonalidad de Re mayor «— tonalidad procedente, tal vez, de la guitarra—»
(Vela,2022, pp. 51) se edita en Salazar con un tema, tres cantos y catorce variaciones con
dedicatoria a la Sta. Concepcioén Sandoval y Rubio, alumna suya. La cantante consigue, en
poco tiempo, ganarse el respeto y la admiracion de las élites culturales europeas, por sus
cualidades artisticas y por las relaciones de su marido, asi Clara Schumann afirma que «no
ha oido una voz femenina semejante» (Vela, 2022, pp. 53). En los veranos es invitada a la
casa solariega de George Sand, Nohant, en calidad de ahijada, junto a otros artistas de
renombre, como su partenaire Chopin, el cual se convierte en uno de sus mas estrechos
colaboradores, fruto de esta amistad nace el acompafiamiento pianistico del aria Casta Diva
de Bellini, concebido por el artista polaco para interpretarlo junto a ella.

Viardot adapta la jota aragonesa a voz y piano y la despoja de su influencia guitarrista
de su tonalidad en Re Mayor, elevandola a nivel de cancidén de camara, trasportandola a
Mi bemol mayor, la cual adoptaria Glinka en su propia version orquestal de 1845.
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Viardot-Garcia, La jota, (1846)
Biblioteca Petrucci
Foto extraida de: Vela, M (2022) La jota, aragonesa y cosmopolita.
Zaragoza, Pregunta Ediciones

En febrero de 1871 se funda «bajo el liderazgo de su primer presidente, Saint-Saséns, la
Société Nationale de Musique, dedicada a sofocar, en la medida de los posible, la invasion
del pangermanismo en las artes y, en especial, en la musica de camara» (Vela, 2022, p.123).
Asi, la musica tanto espafiola como rusa, se convertian en una huida del predominio
aleman, irradiando a toda Francia desde los jueves de la rue de Doauai, en el salon de
madame Viardot, que se habia convertido en un foco de difusién de musica exoética y un
punto de encuentro para musicos de todas partes y sobremanera de Espafia, de quienes la
cantante ejercia como embajadora artistica en la capital francesa y en Rusia. Llegando a
ella artistas como Francisco Salas, Ruperto Chapi o Sabastian Iradier o Martin Sarasate.
En 1972, Bizet, se encuentra inmerso en la creaciéon de Carmen, un encargo de la Opéra-
Comioque, una obra ambientada en el sur de Espaifia, para la que el autor consulta Echos
d’Espagne (1872), un recopilatorio de canciones espafolas editado por el compositor Paul
Lacome d’Estalenx, asi como los originales de Pauline. Concibe su obra bajo un complejo
sistema de Leitmotive, «con un marcado acento meridional sobre el paradigma de la obra
wagneriana, tan admirada por Bizet —como por Saint-Saéns—» (Vela,2022, p.126), que
denota la supremacia del arte sobre los acontecimientos politicos que proscribian en
Francia sobre toda procedencia alemana. Tras muchos retrasos en su composicioén, debido
a su tematica impudica se celebra una premiére en la Salle Favart, el 3 de marzo de 1875.
«Alli acuden puntalmente los Viardot, Turguénev, Massenet, offenbach y Gounod, quienes
presencian una glacial acogida del publico, a la que se suma el despiadado vapuleo de la
prensa» (Vela, 2022, p.126), quedando ensombrecido toda su fantasia instrumental.

Invitado por la Sociedad de Conciertos de Madrid, en octubre de 1880, Saint-Saéns
viaja a Espafia de gira junto al joven violinista, Paul, hijo de Louis Viardot «o de Turgénev,
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quién sabe..., el hispanista siempre lo sospechd» (Vela, 2022, p. 133). Con un gran éxito en
nuestro pais, decide el compositor crear una jota, que segun las cronicas del momento fue
inspirada por los mozos y mozas del pueblo que estando de rondalla electrizaron los oidos
del francés. Lejos de historias sensacionalistas, La jota aragonese Op.64 (1880), esta inspirada
integramente en una chanson espagnole, la Jota de Florencio de Lahoz, que conocia del salon
de rue de Douai en Paris, pero en este caso en tonalidad de Re mayor, de maés facil
ejecucion orquestal. Tampoco Gustav Mahler no fue ajeno a este exotismo espafiol y pudo
conocer el tema de Lahoz de la mano del pianista y compositor Ferruccio Busoni, a través
de la Rapsodia espagnole de Liszt, introduciéndola con una version en su Tercera Sinfonia,
obra que llegaria a tierras norteamericanas en 1914, con una premiere a en Cincinnati, Ohio,
en 1914 y un posterior estreno en Nueva York en 1922,

El ultimo capitulo, titulado Una jota wagneriana en Londres, esta casi integramente
dedicado a Manuel de Falla, quien también usaria el tema de Lahoz, tal y como nos
muestra Vela, en la jota final del Sombrero de tres picos, presentado en el Alhambra Theather
de Londres, en 1919, bajo la direccion de Ernst Ansermet, los decorados de Pablo Picasso y
la compafiia de ballets rusos de Diaghilev. Para Falla, la contienda mundial que habia
comenzado el 3 de agosto de 1914 fue «la nunca bastante maldecida guerra» (Vela, 2022,
p.189) y, aunque sus ideales simpatizaban con los aliados, no lo alejaron de a su
admiracién por la musica alemana, quedando nuevamente lo cultural por encima de
cualquier ideal politico. Asi, «EI sombrero de tres picos se revela como una auténtica suite de
danzas espafolas, deudoras, sin embargo, de diversos homenajes a la musica alemana, que
el autor reverencia desde su juventud» (Vela, 2022, p. 197).

CONCLUSION

La Jota, junto al flamenco, es el canto y danza mas popular de Espafia y, aunque la
aragonesa tiene un origen incierto, ha traspasado fronteras hacia la musica culta y llenado
teatros de toda Europa, Rusia y Nueva York. Asi, lo muestra, con gran maestria y
sencillez, la autora de esta Jota aragonesa y cosmopolita, Marta Vela, en un libro para
consultar y aprender con sus audiciones y fragmentos de obras, una obra con portada del
ilustrador Oscar Sanmartin que homenajea la partitura de Florencio Lahoz. Escrito desde
una perspectiva objetiva, alejada de los mitos y acercandose a una realidad que nos induce
a la reflexion, pero con un matiz de intriga, capitulo a capitulo, como si de una novela se
tratase, Marta Vela ofrece un libro muy recomendable, que ha sido incluido en el programa
de actividades del Gobierno de Aragon (que coedita el libro) para apoyar la candidatura de
la jota como Patrimonio de la Humanidad de la Unesco.
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