LUGARES COMUNES

Oscar Prados Sillero

Hay compositores cuyo maxi-
mo temor es el de plagiarse a si
mismos. Entre esa postura y la
de los que no tienen incon-
veniente en escribir (casi
reescribir) sin preocuparse de
disimular el olor a aceite usa-
do que desprende su miisica,
hay infinidad de gradaciones.
Muchas de las recurrencias
son conscientes y deliberadas,
tan sélo se espera que pasen
inadvertidas, o, simplemente,
no se les da importancia. Sin
embargo, no todos los pasajes
que un compositor escribe y
que parecen calcados de una
obra anterior son fruto de una
intencionalidad mds o menos en-
cubierta, sino que con frecuencia
son “‘sugeridos” por alguno de los
marcos sustentadores en los que
se desenvuelve la miusica. Uno
de estos marcos, por ejemplo,
es el texto, si lo hay. Compirese

la semejanza ritmica de estos
extractos:

W. A, Mozart: Requiem en re menor KV 626
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F. Schubert: Misa en Do mayor D 452
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El texto es un pardmetro capaz
de ofrecer soluciones a todos los
compositores en su conjunto,
dada la universalidad del lengua-
je (o al menos la del texto de la
misa), especialmente en lo que se
refiere al ritmo.' Pero esto es una
excepcidn, pues la mayoria de

1 Dando por hecho que todos leen las frases con la misma acentuacidn. Seguro que tiene algo
que ver la prosodia francesa en la distribucién ritmica con la que Berlioz escribe el Kyric de su

Requiem op. 5
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los parimetros sélo ejercen una
influencia sobre cada compositor
en particular. Del contacto entre
el compositor como individuo
aislado y la materia propia de su
labor surge el mundo al que €l
pretende dar forma. Por ejem-
plo, aunque la instrumentacién
proporcione puntos de encuentro
extendidos a toda la comunidad
musical (como el pianistico bajo
de Alberti, exportado después al
cuarteto de cuerda y a la orques-
ta), es un aspecto muy personal
de la escritura. Preferimos decir
que el universo “surge”, porque
que el autor no es dueiio de todo
lo que compone su obra, sino
que, en mayor o menor medida,
tiene que dialogar con la materia
que es objeto de su arte. E igual
que no podemos librarnos con
facilidad de expresiones que
repetimos constantemente al
hablar, o, en un nivel superior,
de determinadas construcciones
gramaticales cuando escribimos,
es normal que al componer no
podamos evitar que nos vengan
a la cabeza respuestas aprendidas
sin quererlo, resortes escondidos
que se activan por obra del oculto
mecanismo de nuestra mente. Y
es que no todo lo que se plasma
en el papel pautado nace de una
reflexion sesuda.

El asunto estd mds claro cuan-
do hablamos de improvisacion.
(Cudntas horas necesita un im-

provisador para interiorizar los
patrones melédicos y arménicos
que luego empleard durante un
concierto? Siempre se dice que
improvisar es componer en el
instante. ;Por qué no podemos
afirmar que componer es impro-
visar en un instante dilatado?
(Acaso el componer lo coloca
a uno fuera del alcance de las
respuestas automatizadas?

En este articulo analizaremos
el papel de las tonalidades como
generadoras de recurrencias. De-
jaremos a un lado el problema de
la caracterizacion de las tonalida-
des (la controvertida teoria segtin
la cual ciertos tonos servirian para
expresar ciertos estados de ani-
mo}, para ocuparnos inicamente
de las posibles implicaciones
formales de la eleccién de la tona-
lidad. En resumen, juzgarernos si
una tonalidad determinada puede
conducir a un compositor por
determinados caminos, distintos
a los que sugeriria otra. ; Podemos
incluir a la tonalidad entre los
parimetros capaces de provocar
lo que denominaremos *lugares
comunes”? Si es asi, ;cudl es su
grado de influencia?

Algunas consideraciones acerca
de la tonalidad

Unatonalidad es, a fin de cuen-
tas, un terreno sobre el que se des-



pliega la misica. Con la adopcién
del temperamento igual, aumento
el mimero de tonos disponibles, y
los muisicos tuvieron que aprender
a manejarse en aquellos que hasta
entonces habian sido impractica-
bles a causa de cuestiones relativas
a la afinacién que no describire-
mos aqui.

El dominio del teclado fue
hasta hace bien poco parte in-
dispensable de la formacién del
compositor, y ello, unido a la
propia légica de la ensefianza,
hace que, ain hoy, la tonalidad
de Do mayor sea el punto de
partida desde el cual muchos
muisicos hacen crecer su sistema
tonal, “conquistando” las demds
tonalidades. Salvo que uno se
proponga conscientemente lo
contrario, se pasa mds tiempo to-
cando (y pensando) en Do mayor
o re menor que en Fa sostenido
mayor o sol sostenido menor, y
ello deviene inevitablemente en
que los tonos con menor nimero
de alteraciones en la armadura
acaban por ser mas ficiles de
leer y comprender y que, por
ende, resulte mds sencillo escribir
en ellos, pues los mecanismos
mentales se han hecho con la
prictica mds rdpidos, mis c6-
modos y mds seguros. Todo ello,

sin menoscabo de la habilidad
y de la capacidad particular del
mdsico: el mismo Bach escribié
un Preludio y Fuga en Do mayor
que acto seguido transportd a Do
sostenido mayor para convertirlo
en el tercero de los que componen
el primer volumen de £l Clave
bien temperado.

Laimprovisacion, prictica ha-
bitual antaiio, el estudio de obras
de otros autores y la exploracidén
individual eran los medios por los
cuales el joven misico se hacia
con las distintas tonalidades. A
este respecto, el érgano y el piano
tienen una cualidad fundamental:
cada tonalidad tiene una orografia
tinica. De este modo, la prictica
instrumental se convierte en un
refuerzo de gran importancia en
el proceso de individuacién de
las tonalidades, ya que cada una
es diferente de las demds, no sélo
conceptualmente, sino también de
un modo visual y tangible. Se da
entonces la paraddjica situacidn
de que las tonalidades son todas
distintas entre si, pero al mismo
tiempo, gracias al sistema tempe-
rado, todas iguales. Esta circuns-
tancia tiene, como es de esperar,
sus consecuencias. Manejarse en
los veinticuatro tonos mayores
y menores® no es muy diferente

2 Ciframos en veinticuairo los tonos, pero, si tenemos en cuenta la existencia de varios pares
enarmodnicos practicables {Do sostenido mayor / Re bemol mayor, Fa sostenido mayor / Sol bemol
mayor, sol sostenido menor / Ja bemol menor y re sostenido menor / mi bemol menor, al menos),
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de hablar veinticoatro idiomas
distintos, relacionados de forma
cruzada, ya que la mayoria de las
“palabras” (acordes) se repiten
con un significado distinto en
las demds tonalidades: tenemos
veinticuatro maneras diferentes
de decir “acorde de ténica”, cada
una en su contexto, y sélo doce
de decir “acorde de séptima de
dominante”. Eso si, con la sal-
vedad de que, conociendo una
tonalidad, ya se puede “hablar”
en todas las demis, mediante
el procedimiento del transporte,
por ejemplo. De todos modos, el
asunto no es tan sencillo como
parece, y la experiencia acaba por
convencer al misico de que tiene
que terminar por conocer todos
los tonos uno a uno si no quiere
sentirse especialmente incémodo,
ya sea leyendo miisica, compo-
niéndola o improvisdndola.

Aun pudiendo ser cierto, no
discutiremos aqui si la disposi-
cién de las notas en el teclado
puede facilitar determinados giros
arménicos en una tonalidad o,
mds bien, dificultar otros que si
sean sencillos y directos en otras
tonalidades. Porque, sin necesidad
de ello, aunque dispusiéramos de
un “teclado perfecto” en el que
ninglin tono se viera favorecido o

perjudicado en sus posibilidades,
podemos asegurar que las tona-
lidades son menos inocuas de lo
que parecen para el desarrollo
de una obra musical, pese a estar
concebidas como lienzos ané-
nimos sobre los que plasmamos
la misica. A causa de nuestra
tendencia al habito, las respuestas
interiorizadas tras afios de forma-
cién y de experimentacion afloran
en el momento en que se les da
la oportunidad, en una mezcla de
intuicidn, instinto y conocimiento
consciente, y resulta inevitable que
una tonalidad estimule la imagina-
cién del compositor en una o mds
direcciones determinadas, y que,
con ello, broten lugares comunes.
Probablemente, el surgimiento
espontineo de recurrencias es de-
bido a una conjuncién de factores,
pero uno de los mds importantes
es la prdctica instrumental, motor
de la composicién en gran parte de
los casos, pero, a veces, un lastre.
Berlioz escribe en sus Memorias:

La préctica del piano me ha
frustrado a menudo; me seria
titil en algunas circunstancias;
pero, si considero la pasmosa
cantidad de vulgaridades que
el piano facilita, vulgaridades
vergonzosas que la mayor par-
te de sus autores no podrian

el nimero asciende, pues, aunque presentcen una orografia igual sobre el teclado, la diferenciacidn
en la notacién y en la imagen misma de la tonalidad provoca en el compositor la aparicién de
respuestas diferentes para cada uno de los tonos que forman el par enarmdnico.



escribir si estuviesen privados
de su “caleidoscopio musical”
y no tuvieran mds que pluma
y papel, no puedo dejar de
dar gracias a la fortuna, que
me ha puesto en la necesidad
de escribir silenciosa y libre-
mente.’

Tonalidad y recurrencia

Pretender que una tonalidad
dada tenga poder como para de-
terminar la forma de una pieza a
gran escala es quizd demasiado
ambicioso. Sobre todo si se tiene
en cuenta que, instaurado ya ple-
pamente el sistema temperado,
los tipos formales principales del
siglo XVIII estaban fijados con
bastante precisién en casi todos
sus aspectos bidsicos, lo que los
colocaba fuera del radio de in-
fluencia de la tonalidad escogida,
que pasaba a ser un elemento
accesorio.’ Donde se perciben sus
efectos con mds claridad es en la
pequeiia y la mediana dimension

(seguimos aqui la terminologia
de Jan LaRue®), es decir, en el
momento de decidir qué acordes
siguen a cudles y a la hora de rea-
lizar alguna modulacidn pasajera
sin implicaciones formales de
importancia. Ya en 1926, Her-
mann Abert publicé un articulo
analizando temas de las fugas de
Bach para demostrar que existia
una relacion muy estrecha entre la
tonalidad y la estructura melédi-
ca, lo que para €l significaba que
ciertas tonalidades despertaban
en Bach la tendencia a utilizar
determinados modelos melddi-
cos.b Si le ocurre a Bach, ;jpor
qué no va a ocurrirle lo mismo a
los demds?

Aunque limitemos las po-
sibilidades de influencia de la
tonalidad escogida a la pequeiia
dimensién, no podemos pasar
por alto que, en ocasiones, un
elemento que parece “de corto
alcance” puede desencadenar
consecuencias insospechadas y
puede tener mds importancia de

3 Berlioz, H. Memorias, Madrid: Taurus, 1985, p. 41

4 Aungue no faltan los intentos por encontrar algunas recurrencias ¢n la gran forma, como el estudio
de Michae! Tusa “Beethaven's C-minor mood: Some thoughts on the Suwuctural Implications of
Key Choice”, Beethoven Forum 2 (1993), Nebraska University Press.<7> Aungue no faltan
los intentos por encontrar algunas recurrencias en la gran forma, como ¢} estudio de Michael
Tusa “Beethoven's C-minor mood: Some thoughts on the Structural Implications of Key Choice”,
Beethaven Forum 2 (1993), Nebraska University Press.

5 LARUE LaRue, 1. Guidelines for Siyle Analysis , New York: W. W, Norton Company, Inc.,
1970

6 Sieblin, R. “Historia de la caracterizacién de las tonalidades en el siglo XVIII y comienzos del
siglo X1X™, Revista Quedlibetr, MMV / n® 33, octubre de 2005. Universidad de Alcald. Alcald de
Henares {(Madrid).
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la que se le concederia a primera
vista, como veremos mds abajo.

Un caso concreto

Que un compositor tenga
tendencia a determinados giros
armonicos cueando escribe en
una tonalidad determinada no
es signo inequivoco de falta de
imaginacién o de capacidad, es,
simplemente, una consecuencia
natural e inherente a toda accidn

humana: el hibito. Por otro lado,
hay que ser algo ingenuo como
para pensar que a un compositor
se le escapan estas recurrencias,
Puede que escriba involuntaria-
mente algunas de ellas, pero es
muy improbable que rechace un
hallazgo arménico para la com-
posicién de una sinfonia porque
sea consciente de que ya habia
sido utilizado para una sonata
para violin y piano. Sirva este
ejemplo de Beethoven, citado
frecuentemente:

Cuarteto cn fa menor, op. 95, 1 ¢, |- B (red.)
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{Acaso no recordaba Beetho-
ven los compases que abren su

Sonata para piane en fa menor, op. 57, Le - 10

Allegro assai
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Sonata op. 57, publicada tan sélo
tres afios antes? Son estos:

2 — gy S a

A e SIS s eE e

2 R E I o o T - vy
i e -
=—_ime—rie=a E ESEs e
434 d3FT T ; : ERE]

IR N P PLp S P

bk 7 ir! s EEEE K

L = A T ™1 it

e I Y PP i !

== Bt T =




Si no tenia reparo alguno en alin menos en otros casos, Como
caer en paralelismos tan evi- el que mostramos a continuacidn,
dentes’ (y, en realidad, no hay bastante mds escondido:®

ninguna razén seria para hacerlo),

Sonata para piano en Re mayor, op. 28, Lo¢, 253 - 274

Alegro
o N e—
e e e
L™ -
dreecrerr
pe lip 1af |

_ B iy
Sai=is ’ -._,ﬁws :
SR P 2 P 0 s
e e e e : : =
I

R e o

Sinfonia 1° 9 enre menoy, op. 125, IV, ¢, 526 - 346 4red )

Allegro assal vivace
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7 Fa menor, comienzo en oclavas con el tema principal, con la armonia de tonica como elemento
sustentador; justo despuds, repeticién del tema principal medio tone mds arriba, en Sol bemol
mayor, lonalidad de {a napolitana.

8 En un momento formal importante en ambas obras (en la Sonata antes de la reexposicion y en la
Sinfonia justo antes de que, tras un largo figate, aparezea una variacion nueva del tema principal
con Jas palabras Freude, sehiiner Ginterfunken, Tacher aus Elysivm!), larga pedal de dominame
en ¢l relativo menor, fragmento temiitico en Si mayor, luego en si menor, todo en diminucendo, y,
finalmente, dominante de Re mayor para alcanzar el punto que se estaba preparando.
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Si bien al principio desmarca-
mos el tema que nos ocupa del de
la caracterizacion de las tonalida-
des, es cierto que no son tan in-
dependientes como parecen. Por
ejemplo, no es ficil desvincular
la predileccidn que siente Beetho-
ven por la regidn de Ia napolitana
cuando escribe en do sostenido
menor o en fa sostenido menor de
una posible identificacion de es-
tos tonos con lo dramético y con
el dolor extremo.? Llega a utilizar
tanto la regién del segundo grado
rebajado aqui, que no sabemos
si tratarlo como un lugar comin
espontdneo asociado a estas to-
nalidades (un “reflejo” al escribir
en esos tonos) o como elemento
expresivo cuyo origen estaria en
la teoria de la caracterizacién de
las tonalidades (lo que entonces
si{ podriamos calificar como un

uso “puro” de la napolitana, no
ligado a la costumbre, aunque
si a otras razones). La caracteri-
zacion de las tonalidades posee
concomitancias con el asunto
de los lugares comunes debidos
al hdbito, pero actia en un mo-
mento distinto del proceso de
composicién: si el compositor es
consciente de lo distintos estados
de dnimo que para €l representan
las tonalidades, elige primero el
cardcter que quiere imprimir a la
muisica, y luego busca la tonali-
dad adecuada; una vez escogida
la tonalidad es cuando surgen los
lugares comunes, recursos y giros
particulares que el compositor
puede aceptar o rechazar.

Pero examinemos con mds
detenimiento este otro caso:

Sonaia para violin y piano n® 9 en lam, op. 47, L c. 19-27

Presto

$l
o1l

9 Sirven como ilustracion ln Sonata para pisne ¢n do sostenido menor op, 27 n° 2, el tiempo lento en
fa sostenido menor de la Sonata op. 106, el Cuarteto en do sostenido menor op. 131 o los compases
127-138 del primer movimiento de la Sonata para violoncello y piano en La mayor op. 69.



Sonata para vieloncello y pianon® 3 en La M. op. 69, I, ¢. | - 8

Allegro molto

Sinfonia n° 7 en La mayor. op. 92,11, c. | - 10 (red )
Allegretto
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Sonata parn piano en do m, op. 1L IL ¢, 10- 16
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Cuartcton® {5 enlam, op. 132, IV, ¢, 3 - 11 (red.)
Allegro appasslonate
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Es dificil explicar como una
coincidencia las similitudes: en
todos ellos, en la menor, apare-
ce un giro hacia el relativo, Do
mayor, introducido por el movi-
miento desde la ténica del tono
principal hacia la dominante de
Do mayor, a modo de breve en-
fatizacion dentro de la frase mu-
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sical. Podriamos incluir en esta
serie de ejemplos otros muchos
pasajes similares, que omitiremos
aqui para ahorrar espacio, como
serian el episodio en la menor
del tercer movimiento del Triple
Concierto op. 56, la Variacién
X1II de las Variaciones sobre un
Vals de Diabelli op. 120, el Mi-
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nore de la segunda de las Baga-
telas op. 33, los compases 223 y
siguientes del dltimo movimiento
de la Sonata para violin y piano
en la menor op. 23, etc.

Beethoven apenas utiliza este
giro en otras tonalidades,” y, en
cualquier caso, nunca con tanta
frecuencia como en la menor.
Téngase en cuenta, por ¢jemplo,
que s6lo hay un movimiento
sinfonico de este autor escrito
en esta tonalidad (el citado en
el ejemplo), y que, de las treinta
y dos sonatas para piano, tan
sOlo una posee un movimiento
en la menor (la introduccién al
tiltimo movimiento de la Sonata
en La mayor, op. 101, que, por
cierto, también incluye un giro
al relativo mayor del tipo que
estamos describiendo). No escri-
bié Beethoven tanta misica en
la menor como podria pensarse,
por lo que la representatividad
de los fragmentos escogidos es
bastante alta.

El giro hacia el relativo mayor
es muy frecuente, por no decir
normativo, en las relaciones ar-
mdnicas a mediana y gran escala,
como las que se establecen entre
los grupos primero y segundo de
la exposicién en una forma de

movimiento de sonata. Lo que
tienen de particular los ejemplos
citados es que la relacion armoni-
ca se produce a pequeiia escala,
y, ademiis, de un modo concreto,
por desplazamiento desde la
tonica menor hacia la dominante
del relativo, incluyendo o no
una dominante de ésta (como el
ejemplo de la Sinfonia) y una
prolongacion por medio de un
acorde de cuarta y sexta caden-
cial. El procedimiento particular
de enfatizacidn es importante y lo
vemos como caracteristico, pues,
por ejemplo, cuando Beethoven
escribe un giro en sol menor hacia
el relativo (enfatizando Si bemol
mayor), suele hacerlo de un modo
diferente, utilizando el IV° grado
(II° en Si bemol mayor) como
enlace, generalmente.

Recoger todos los lugares
comunes de la obra de Beethoven
dependientes de la tonalidad serfa
una tarea ardua, pero no dejaria
de ser un simple aunque original
pasatiempo si no se intentara
desentrafiar cada caso particular
y llegar hasta las raices mds pro-
fundas de cada una de las posibles
recurrencias. En el ejemplo que
acabamos de exponer, se dirfa
que, de alguna manera, la tona-
lidad de la menor se desborda e

10 Algunos casos serian la frase inicial de Ja Sonata para piano en mi menor, op. 90, y ¢l comienzo del
movimiento lento en re menor de la Sonata para violoncello y piano en Re mayor, op. 102, n® 2.

11 En ta “pequeiia dimension”, por continuar con la terminelogia propuesta por Jan LaRue.



inunda la del vecino Do mayor,
como si Do mayor ya formara
parte de la menor. Es significati-
vo que la mayoria de las formas
de mediana y gran extension que
Beethoven escribié en la menor
buscan un tono distinto al relativo
mayor para crear la disonancia
estructural, ya sea como segundo
£rupo en una exposicién de sona-
ta o como final de la subseccién
inicial de un scherzo, prefiriendo
casi siempre mi menor, la do-
minante menor:'* los primeros
movimientos de las dos sonatas
para violin en la menor, op 23
y op. 47, “Kreutzer”, ambos
con forma sonata, siguen este
principio, igual que los scherzi
de las Sonatas para violoncello
y piano op. 69 y op. 102, n° 1,
por ejemplo. Por el contrario,
pricticamente ninguno de los mo-
vimientos escritos en do menor
se desplaza hacia su dominante
menor, sol menor. Es como si la
tonalidad de la menor fuera para
Beethoven un tono “gastado”,
que busca incorporar al relativo
mayor como compensacion, por
lo que la tensidn tonal necesaria
para crear la direccionalidad ar-
ménica a gran escala es buscada
en otra tonalidad diferente. Do
mayor es demasiado débil como

para tensar el arco tonal en la
menor, y sin embargo, Mi bemol
mayor parece no tener problemas
para servir de contrapeso a do me-
nor. Vemos que el temperamento
igual tardé mds tiempo del que
pensamos para poner a todas las
tonalidades al mismo nivel. Los
compositores de las generaciones
siguientes (Schubert, Schumann,
Chopin,...) serin los que, explo-
rando los terrenos tonales poco
transitados, escribirdn sin temor
las relaciones mis alejadas en
todos los tonos. La ampliacién
del espacio tonal culminé en la
madurez del siglo XIX, pero,
curiosamente, esa extension, en
sus origenes (Beethoven}, no
se habia producido en todas las
tonalidades al mismo tiempo. Los
hallazgos que se hacian en Do
mayor 0 mi menor, se exportarian
después a la bemol menor o Re
bemol mayor. La mayor frecuen-
cia relativa con la que aparecen
tonos remotos en ¢l siglo XIX
responde no sélo al interés por
lo exético, lo lejano y lo desco-
nocido de los rominticos, sino
también a la misma necesidad de
huida que probablemente sentia
Beethoven al escribir en tonalj-
dades con “demasiada historia”,
como Do mayor y la menor, (y

12 En una picza en modo menor, la modulacidn a la dominanie menor era mis frecuente que la
modulacicn al relative mayor, por ejemplo, en la forma binaria de danza de! Bamoco, pero en el
Clasicismo lo preceptivo era acabar la exposicidn en el relativo mayor. Como un resto evolutivo, aparece
en ocasiones en ¢l Clasicismo la modulacién a la dominante menor al final de la primera subseccion
en un Minueto (como cn el Minueto de Ia Sinfonia n® 40 en sol menor K 550 de Mozart).
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no al escribir en La bemol ma-
yor, por ejemplo). Asi, muchas
armonias decimondénicas parecen
perder gran parte de su magia, por
lo menos para la vista, cuando
son transportadas, como se hizo
en muchas ediciones de partituras
pianisticas para acercarlas a los
aficionados burgueses, evitando
asi que naufragaran en un mar de
bemoles o sostenidos.

La inmensa mayoria de las
formas de movimiento de sonaia
escritas por Beethoven en las que
el segundo grupo de temas estd
en una tonalidad “anémala” en la
prictica habitual de! Clasicismo
(cualquiera que no sea Ja domi-
nante en el caso de las tonalidades
mayores o el relativo mayor en el
caso de las menores) estdn escri-
tos en tonalidades que podriamos
calificar como “cémodas”. Una
tonalidad con pocas alteraciones
parece invitar a buscar nuevas
soluciones. Habria quien afirma-
ria que, mds bien, fuerza a ello.
Es l6gico pensar que Beethoven
preferia escribir una modulacién
a la mediante superior en Do
mayor {(modulacion a Mi mayor)
que en Mi mayor (modulacién
a La bemol mayor, enarménico
del impracticable Sol sostenido
mayor). Como es natural (y si no
fuera asi, el asunto resultaria ex-
tremadamente sospechoso), hay
excepciones. La relacién entre
fa menor y Re bemol mayor del

primer movimiento del Cuarteto
op. 94 o la de la mds temprana,
y por ello mas sorprendente,
entre do sostenido menor y sol
sostenido menor del tercer mo-
vimiento de la Sonata para piano
op. 27 n° 2 son pruebas de que
la incomodidad relativa de una
tonalidad determinada no es 6bice
para desestimar la oportunidad
de escapar a la tradicién y bus-
car nuevas vias, e incluso puede
llegar a ser un aliciente, depen-
diendo del caso y de miltiples
circunstancias. Sobre todo para
un compositor entre cuyas aficio-
nes se encontraba el transporte a
vista de los preludios y fugas de
El Clave bien temperado, ejerci-
cio tan duro como util.

JY qué?

Hemos expuesto aqui some-
ramente algunas de las caras
que adopta la costumbre en el
acto de la composicién. Quizas
a veces nos resulte molesto el
comprobarlo, pues la palabra
“costumbre” nos parece dema-
siado fea como para utilizarla
cuando estamos hablando del
Arte con mayisculas. Toda par-
titura, como hecho humano que
es, estd plagada de hdbitos. Y los
hdbitos traen recurrencias. Pero,
aiin encontrindonos con ejemplos
como los que hemos recogido
aqui, y atin aceptando en ellos la
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Es dificil explicar como una
coincidencia las similitudes: en
todos ellos, en la menor, apare-
ce un giro hacia el relativo, Do
mayor, introducido por el movi-
miento desde la ténica del tono
principal hacia la dominante de
Do mayor, a modo de breve en-
fatizacion dentro de la frase mu-
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sical. Podriamos incluir en esta
serie de ejemplos otros muchos
pasajes similares, que omitiremos
aqui para ahorrar espacio, como
serian el episodio en la menor
del tercer movimiento del Triple
Concierto op. 56, la Variacién
XIII de las Variaciones sobre un
Vals de Diabelli op. 120, el Mi-
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nore de la segunda de las Baga-
telas op. 33, los compases 223 y
siguientes del dltimo movimiento
de la Sonata para violin y piano
en la menor op. 23, etc.

Beethoven apenas utiliza este
giro en otras tonalidades," y, en
cualquier caso, nunca con tanta
frecuencia como en la menor.
Téngase en cuenta, por ejemplo,
que sélo hay un movimiento
sinfénico de este autor escrito
en esta tonalidad (el citado en
el ejemplo), y que, de las treinta
y dos sonatas para piano, tan
s6lo una posee un movimiento
en la menor (la introduccion al
iiltimo movimiento de la Sonata
en La mayor, op. 101, que, por
cierto, también incluye un giro
al relativo mayor del tipo que
estamos describiendo). No escri-
bié Beethoven tanta misica en
la menor como podria pensarse,
por lo que la representatividad
de los fragmentos escogidos es
bastante alta.

El giro hacia el relativo mayor
es muy frecuente, por no decir
normativo, en las relaciones ar-
moénicas a mediana y gran escala,
como las que se establecen entre
los grupos primero y segundo de
la exposicion en una forma de

movimiento de sonata. Lo que
tienen de particular los ejemplos
citados es que la relacién arméni-
ca se produce a pequeiia escala,'!
y, ademads, de un modo concreto,
por desplazamiento desde la
tonica menor hacia la dominante
del relativo, incluyendo o no
una dominante de ésta (como el
ejemplo de la Sinfonia) y una
prolongacién por medio de un
acorde de cuarta y sexta caden-
cial. El procedimiento particular
de enfatizacién es importante y lo
Vemos como caracteristico, pues,
por ejemplo, cuando Beethoven
escribe un giro en sol menor hacia
el relativo (enfatizando Si bemol
mayor), suele hacerlo de un modo
diferente, utilizando el 1V° grado
(II° en Si bemol mayor) como
enlace, generalmente.

Recoger todos los lugares
comunes de la obra de Beethoven
dependientes de la tonalidad serfa
una tarea ardua, pero no dejaria
de ser un simple aunque original
pasatiempo si no se intentara
desentrafiar cada caso particular
y llegar hasta las raices mds pro-
fundas de cada una de las posibles
recurrencias. En ¢l ejemplo que
acabamos de exponer, se diria
que, de alguna manera, la tona-
lidad de 1la menor se desborda e

10 Algunos casos serfan la frase inicial de 12 Sonata para piano en mi menor, op. 90, y ¢l comienzo del
movimicnto lento en re menor de la Sonata para violoncello y piano en Re mayor, op. 102, n® 2.

11 En la “pequefia dimensidén™, por continuar con la terminologfa propuesta por Jan LaRue.



influencia de la rutina, tan sélo
podemos concluir que determina-
das circunstancias compositivas
(escogidas, provocadas, casuales
o impuestas), como es el caso de
la tonalidad, pueden favorecer la
aparicién de lugares comunes,
y afortunadamente sélo eso,
favorecerlos. Tomando prestada
una frase de aparicién frecuente
cuando se habla de genética,
“heredamos predisposiciones, no
destinos”.

En el momento en que un lu-
gar comiin carece aparentemente
de una causa oscura o incémoda
que lo origine, entonces adquiere
la categoria de “rasgo estilistico™.
Ya que suponemos que la frecuen-
cia con la que Brahms construye
en sus ultimos afios melodias
mediante sucesiones de terceras,
ascendentes o descendentes,"
no se debe a la casualidad ni a la
rutina, consideramos que éstas

forman parte de su estilo tardio.
Quizds sea porque, al tener la apa-
riencia de eleccién consciente,
queda descartada toda accion de
la casualidad y del hdbito, perso-
najes éstos demasiado mundanos
como para que queramos verlos
andurrear por el Parnaso en que
situamos a los elegidos.

El saber hasta qué punto so-
mos esclavos de la costumbre,
también en el dmbito de la crea-
cién musical, no debe inquie-
tarnos, al menos siempre que
sepamos aceptar que la misica
no siempre es tan limpia, tan pura
y tan apolinea en su evolucién y
desarrollo como muchos libros
pretenden hacernos creer, sino
que estd llena de laberintos y
encrucijadas para los que cual-
quier explicacion resulta siempre
parcial y simplista. Incluida ésta,
naturalmente.

13 Ejemplo paradigmdtico es el tema inicial de la Cuaria Sinfonia op. 98, pero se encuentran otros
muchos en los trios op. 101 y 114 ¢ en las dltimas series de Piezas para Piano opp. 116, 117, 118

y L19.
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