La “técnica de la cigarra™:
la construccidn periédica y motivica

de los temas de Berlioz.!
Jean-Pierre Bartoli

Melodia y forma

En su prefacio al célebre ensayo de Hanslick, De lo bello en la misica,
Jean-Jacques Nattiez nos recuerda lo que emparenta al critico y especialis-
ta en estética aleman con Wagner, quien fuera sin embargo su adversario:
“Desde la introduceién [de su ensayo), Hanslick acuerda una gran importan-
cla a la melodia; insiste sobre su equilibrio y simetria, cuyas inflexiones y
comportamientos integran su concepto de forma. Reencontraremos esta idea,
més tarde, en Wagner (no se excluye, por lo demds, que lo haya tomado de
aquel al que denigraba tan violentamente): ‘Por forma de la misica, debemos
sin ninguna duda entender la melodia; su evolucién particular llené 1a histona
de nuestra miisica, asi como su necesidad decidi6 la evolucién del drama lirico
(Wagner, Qeuvre en prose, X).?
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Por supuesto, el termino "forma” no designa solamente la organizacion
en el tiempo de los episodios constitutivos de una obra musical, sino mas
bien aqguello por lo cual el acto creador deviene obra. En el curso de su
demostracion, cuande Hanslick describe en pocas palabras el proceso de
germinacion de la creacion musical en un compositor, habla prioritariamente
de la melodia. El impulso creador es esencialmente melddico:
“Las ideas que expone el compositor son ante todo puramente musicales.
Una bella melodia se presenta a su imaginacién; ella no debe ser otra cosa

que ella misma.”?

! Este artfculo ha sido extrafdo de un libro que publicard I’Harmattan en Parfs, sobre la obra sinf6nica
de Berlioz. Aparecidé en Musurgia, vol. TV, N® 2, 1997, pp. 59-76. Se publica aquf gracias a la amable
autorzacion de su autor y de la editonal ESKA.

¢ Jean-Jacques Nattiez, en Edouard Hanslick, Du beau dans la musique, p. 17. Las referencias biblio-

grificas se encuentran al final del articulo.
* [bidem, p. 74



Hay agui un pensamiento homogéneo que pretende presidir tanto las
micro como las macro estructuras: el pensamiento melddico, en su estatu-
fo regulador del movimiento creador, regula igualmente ia construccion de
las frases musicales breves y la gran forma. El anélisis de los materiales
melddicos a escala reducida (que conciernen, por ejemplo, a lo que llama-
mos temas, frase musical, estructuras fraseclégicas y periddicas) y su puesta
en serie devienen, por ende, mas significativas: ellas deben indicar los ele-
mentos esenciales y ofrecer las hipotesis pertinentes para el estudio de las
grandes formas.

En verdad, pareciera que la conviccidon de una primacia de la melodia
por sobre los otros parametros hubiera sido compartida por la mayoria de
los musicos del siglo XIX. Es asi, en todo caso, para Hector Berlioz. Cuan-
do acaba sus Mémoires, redacta uno de los escasos textos en los que
habla abiertamente de su propio estilo. La melodia es entonces et primer
punto que trata. Considera que su arte esta basado esencialmente sobre
esta dimensién del discurso musical. Es ja melodia y su desarrollo quienes
determinan el flujo musical y, finalmente, la forma. Esta es la resultante de
un pensamiento meiddico:

“Es facil convencerse de que, incluso sin limitarse a tomar una melodia
muy corta como tema de una pieza, como lo hicieran a menudo los grandes
maestros, tengo siempre cuidado en poner un verdadero lujo melédico en
mis composiciones. Se puede perfectamente discutir e] valor de estas me-
lodias, su distincién, su novedad, su encanto; no es a mi a quien incumbe
apreciarlas: negar su existencia es, lo sostengo, mala fe o ineptitud. Lo que
ocurre es que, como estas melodfas son con frecuencia de gran dimensién,
los espiritus infantiles, de vista corta, no distinguen claramente su forma; o
bien porque enlazadas con otras melodias secundarias que para esos mis-
mos espiritus infantiles, velan sus contornos; o porque esas mismas melo-
dias son tan diferentes de las pequefias tonterfas Hamadas melodias por el
bajo pueblo musical, que éste no puede decidirse a dar el mismo nombre a

las unas y a las otras.”"*

Berlioz no hace agui ninguna distincion entre los diferentes géneros mu-
sicales que abordo a lo largo de su carrera. Lo que dice concierne tanto a su

musica de opera como a su musica sinfonica. Ahora bien, en los dos casos,

*Berlioz, Héctor: Mémoires, 11, pp. 327-28.
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habla tanto de “melodia” como de “tema”. En sus articulos sobre las sinfo-
nias de Beethoven, no duda en utilizar el término “canto”. En realidad, Berlioz
parece emplear los términos “ideas”, "frase”, “melodia”, “tema”, etc., como
sinénimos bastante poco diferenciados en el plano de su construccién. Se-
g(in mi conocimiento, no ha dado nunca definiciones precisas de estas pala-
bras. Debemos, sin embargo, deducir que por “tema” se sobreentiende un
material melddico susceptible de ser retrabajado, ornamentado, desarrolla-
do: es lo que la primera frase del texto precedentemente citado expresa muy
claramente. Asi, en el comentario sobre el movimiento iento de la Quinta
Sinfonia de Beethoven gue figura en A travers chants, distinguia en los pri-
meros compases un “tema” que sufria multiples transformaciones y una
“frase” que permanece sin cambios a lo largo del movimiento.®

En ese post-scriptum, Berlioz precisa de entrada que pone un cuidado
particular en elaborar las melodias interesantes. Esto significa para él com:
poner melodias desarroliadas e imprevistas (algunas lineas después, en
ese mismo texto, Berlioz pondera el lado “imprevisto” de su estilo). Admira-
mos, de paso, su lucidez. El sabe o que lo separa de los "maestros”. Se
asombra de la brevedad y de la decepcionante simplicidad de los temas de
la generacion que |0 precedid. Parece no apreciar lo que resuita, en los
mejores casos, de un formidable esfuerzo de reflexion sobre [os materiales
tematicos. Berlioz esta mas atraido por la expansion lirica que por la con-
centracion expresiva clasica. Permanece asimismo perpiejo ante el aspecto
anodino del tema principal del primer movimiento de la primera sinfonia de
Beethoven.® Aun reteniendo la leccidn, le opone un “lujc” en la constitucion
de sus melodias y de sus temas, complaciéndose en adjuntarle a veces
ideas anexas ("secundarias”) que hacen mas ardua la percepcion formal.

Dos conclusiones se imponen: en primer lugar, Berlioz nos prescribe no
comportarnos como unao de esos “espiritus infantiles”. Debemos entonces
tomar distancia frente a los detalles de |la partitura para percibir los temas
y las diversas formas melddicas a gran escaia, en toda su entidad. La
segunda conclusidn es ain mas importante: Berlioz no retoma por su cuenta
el ideal clasico de la concentracidon tematica de la que los vieneses se
convirtieron rapidamente en jefes de fila y que hace de una celula tematica
el germen de un movimiento entero.

> Berlioz, Héctor; A travers chanis, p. 52.
% Ihidem, p. 37.



Por afadidura, considera gue toda melodia es susceptible de devenir un
tema propicio para desarrollos sinfonicos (y esto se verifica en la experi-
mentacidén). Utitiza, como material tematico, tanto estructuras que com-
portan células germinativas facilmente fragmentables, cuanto melodias
enteras dificiles de descomponer en elementos motivicos. Incluso quizas
&l no perciba grandes diferencias entre estas categorias. Asi, adoptando
por el momento un punto de vista que intenta dar cuenta de la dimension
poiética, no crec que sea oportuno distinguir en Berlioz las nociones de
temas y de melodias “no tematicas”. Es por esto que hablaré aqui tanto de
materiales "melédicos” como “tematicos”, y emplearé en este articulo in-
distintamente los términos “temas” y “melodias”.

Periodicidad y cuadratura

La cuadratura era una tendencia natural para los musicos europeos de
la época de Haydn, Mozart y Beethoven. Para ellos, nada era mas evidente
que establecer confortablemente una periodicidad regular y simétrica so-
bre ese modulo de cuatro unidades que pueden subdividirse en partes
iguales. Sin embargo, las excepciones no son menos frecuentes, por no
decir muy habituales, en particular en los géneros eruditos (como |a sona-
ta o la sinfonfa, pero mas ain en el cuarteto de cuerdas, por gjemplo).
Generalmente, son el fruto de un esfuerzo, o mas bien de una busqueda
particular del compositor en la intencidn de ofrecer a sus temas un relieve
ritmico que despierte la atencidon y suscite el interés del espectador.”

No es raro, por otra parte, que después de la exposicidn de un tema no
“cuadrado”, el compositor vuelva rapidamente a la cuadratura en forma de
compensacién o de equilibrio (ver por ejemplo las Sonatas de Mozart K.
332,y K. 570, |, para los primeros y segundos temas en la tonica —-el primero
no cuadrado y el segundo si—; ver también la Primera Sinfonia de Beethoven
donde el primer tema del allegro de! primer movimiento perturba volunta-
riamente la cuadratura, pero donde el motive secundario que le sigue es
estrictamente cuadrado). Se encuentra, asimismo, con bastante frecuencia
esta oposicién entre el rechazo de una cuadratura simétrica y su adopcion a
efectos de oponer mejor un tema principal a uno de los materiales temati-
cos cuando aparece una tonalidad secundaria (por ejemplo, en el grupo

? Ver Rosen, Charles: “Variations sur le principe de la carrure”, en Analyse musicale, N° 29, nov. 1992,

pp. 96-106
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tematico en dominante de una forma sonata); es el caso de las sonatas K.
279, I; K, 283, | y sobre todo II; K. 284, [; K.285, | y lil; K. 309, Ili; K. 311, [;
K. 333, |; K. 457, ii;, K. 576, | de Mozart. Esto se encuentra también en
Beethoven en las sinfonias N° 1, 11; 2, 1; 4, V; 7, Il y IV; 9, 1ll. Se encuentra,
en fin, frecuentemente la misma oposicién para separar un minuet o un
scherzo de su tric {(por ejemplo, en los cinco scherzi de los seis cuartetos del
opus 33 de Haydn;® es también el caso de los dos minuets que figuran en las
sonatas de Mozart, asi como en las sinfonias tercera y séptima de Beethoven.?
Después de todo, para los mlsicos vieneses y contemporaneos, la pe-
riodicidad simeétrica era un dato natural del discurso musical que los ten-
taba, precisamente por esta razén, a contradecir. Es lo que los mejores de
entre ellos hicieron con una finura incomparable y es, sin duda, uno de los
rasgos estilisticos que los ha distinguido de los compositores menos inspi-
rados de su época. No es seguro que haya sido lo mismo para Berlioz,
dado gue lo impar y lo asimétrico parecen correr naturalmente de su plu-
ma. Ahora bien, él se ha expresado sobre esta cuestion para rechazar las
ideas difundidas habitualmente en la ensefianza académica sobre la nece-
saria regularidad de fos periodos melodicos:
“La mayoria de los aficionados y de los artistas no reconoce todavfa las
melodias regularmente ritmadas mds que en aquellas cuyas frases son lo
que ellos llaman cuadradas, es decir, formadas por cuatro u ocho compases
y que terminan sobre un tiempo fuerte. Parecen ignorar que la verdadera
cuadratura es simplemente la simetria y que la frase. cuyo primer miembro
se compone de tres o cinco compases, es regular a causa del miembro co-
rrespondiente que la termina, ddndole una totalidad de seis compases o de
diez. No se quiere reconocer igualmente que lo impar, o si queremos, la
irregularidad de contornos ritmicos es precisamente a veces lo que le da su

fuerza y su vivacidad de expresion.” '

% Ver Bartoli, Jean-Pierre: “Une introduction a 'analyse des Quatuors op. 33 de Haydn™, en Préparations

& ¥ ]
aux épreuves d analyse musicale, p. 6.

“ Para el scherzo de la Tercera sinfonfa hay en realidad una cuadratura subyacente en el tema prnnci-
pal pero estd ocultada por una extensa y perturbadora anacrusa: en efecto, marcando a un tiempo por

compds tenemos una anacrusa de 7 tiempos. Dicho de otra manera, hay que contar de 3 a 8 para los

compases 1 a 6 antes de los ocho tiempos de la primera proposicién (compds 7 a 14), etc.

' Berlioz, Héctor: Cauchemars et passions, textos reunidos y presentados por Gérard Condé, pp 125-26

(artfculo del Journal des débats, 10 de noviembre de 1837).



Inspirandose en este texto y adaptando su punto de vista, es entonces
posible distinguir sobre el plano temporal y fraseolégico dos categorias de
materiales:

a. las estructuras ritmicas regulares, es decir |as secciones que se res-
ponden simétricamente y que respetan un equilibrio en sus proporciones
temporales. Se trata de la “cuadratura” clésica a la cual se agregan todas
las otras estructuras simétricas que se basan en las secciones que tienen
un nGmero igual de compases o de tiempos. Ellas son en realidad de dos
tipos: las estructuras totalmente regulares de una punta a la otra y aque-
llas que tienen una base inicial regular seguida de una seccion de amplifi-
cacion o mas bien de desarrollo que no es siempre regular.'

b. las estructuras ritmicas irregulares, es decir todas aquellas gue no
pueden incluirse en la primera categoria.

El cuadro N°1 enumera las subcategorias que es posible entonces rele-
var en Berlioz

He establecido en otra parte un estudio sobre mas de un centenar (107)
de estructuras tematicas de la musica instrumental de Berlioz, de todas
las épocas.!? Este conjunto contiene practicamente la totalidad de las prin-

e e S ——— e e ——

a estructuras consideradas por Berlioz como regulares

I i e e e —

al cuadraturas regulares de dos o cuatro secciones

az dos secciones cuadradas seguidas de una seccion de desarrollo

a3 estructuras regulares no cuadradas

all estructuras regulares no cuadradas con numerc impar de secciones

A e e s —

b estructuras consideradas por Berlioz como irregulares

—__.———_-—n—#

bl “falsas” estructuras regulares

b2  una seccidén no es igual a otras

b3 seccidn inicial cuadrada y secciones siguientes irregulares

h4  estructuras totalmente irregulares
Cuadro n°®}

Il Caso frecuente en las estructuras de tipo “frase” descriptas por Schoenberg en los Fondements de la

composition musicale. Estos finales de tema que no respetan siempre la cuadratura no ponen en tela de

juicio la fuerte impresién dejada por la simetrfa inicial. A lo sume podrfa decirse que esas estructuras

son semi-regulares.

12 Bartoli, Jean-Pierre: Loeuvre symphonique de Berlioz: forme et principes de développement, Tesis de Doc-

torado, Universidad de Parfs IV- Sorbona, 1991, Capitulo 6.
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cipales ideas tematicas del compositor en el género instrumental. En el
canjunto estudiado, mas de una veintena (24) forma parte de la categoria
al, un nimero casi equivalente (20) forma parte de |la categoria a2. Una
quincena (14) de temas es regular y simétrica pero no cuadrada (a3). La
categoria a4 de las estructuras regulares, pero con numero impar de sec-
ciones, estd representada por cuatro temas. Siete estructuras hubieran
podido ser regulares pero fueron expresadas de modo deliberadamente
irregular por Berlioz (bl). Finalmente, mas de una treintena de estructu-
ras (38) es absolutamente irregular (categorias b2 y siguientes).

Seguon los tratados de la época de Berlioz, la mayor parte de los cuales
considera gue solo son reguiares las estructuras que respetan la cuadratura,
podemos contar agui mas de una cuarentena de formas regulares de las
cuales solamente algo mas de una veintena respeta la cuadratura de punta
a punta, contra una sesentena de estructuras irregulares. Segun las teo-
rias del mismo Berlioz, las conclusiones son inversas, evidentemente, pero
en proporciones infinitamente menos marcadas: una sesentena de estruc-
turas deviene regular, ¥y una buena cuarentena permanece irregular. La
Lltima cifra es considerable, ;Qué otro compositor, nacido entre 1800 y
1810, consigue una proporcion comparable? La Gnica manera de respon-
der a esta interrogacion propiamente estilistica es la de emprender la mis-
ma experimentacion estadistica sobre l0s contemporaneos. Vemos aqui la
llustracion de la lentitud metodoeldgica de las puestas en serie: para afir-
mar la operacion de aislamiento de un corpus es preciso establecer con-
tra-corpus, luego contra-corpus de contra-corpus, y asi sucesivamente. Por
lo tanto, dejaré por ahora mi cuestion en suspenso...

Por el momento, importa, primero, aprehender o que empuja a Berlioz a
preferir la irregularidad y, luego, definir cual es el tipo de irregularidad mas
notable. La esencia del estilo, ;no reside acaso en el desvio en relacién con
una norma, y el analisis de! estilo no debe tratar de explicarlo e intentar
comprenderlo? Hay que estudiar entonces los principios de funcionamiento
de esta irregularidad métrica, y es a esto a 10 gue nos dedicaremos ahora.

Construcciéon motivica y periodicidad: el ejemplo de Beethoven

A fin de poder aprovechar un punto de comparacidon, parece oportuno
recordar brevemente los principios usuales de construccion motivica del
estilo vienés clasico. Para ello, podria retomarse, por ejemplo, lo escrito
por Joseph Riepel o Heinrich Koch en la segunda mitad del sigic XVIII (a



efectos de mostrar como se podia pasar de una frase musical de 8 a 32
compases)3. Preferiremos retomar en el marco de este articulo el vocabu-
lario analitico de Arnold Schoenberg, que hereda directamente de esta es-
cuela a la vez didactica y teérica y cuya modernidad es para nosotros mas
convincente. En sus Fondements de la composition musicale,'* Schoenberg
subraya que el modelo didactico de construccion del conjunto de un tema
(una frase o un periodo) descansa en el desarrollo por variacién de un
namero restringido de “formas motivicas” de base. Segun el autor, desde la
musica de Haydn hasta la de Beethoven y sus contemporaneos, la practica
del desarrolio motivico es generalmente articulada en torno de la repeti-
cidon de motivos de base iniciales, aliada a su transposicién y a la variacién
melodica. Estos dos fendmenos son enriquecidos por tratamientos ritmi-
cos (como la disminucidn, mas raramente la aumentacion) y por la sustitu-
cién de una unidad por valores mas pequefios. Es por este tipo de desarro-
llo motivico que se construye, por ejemplo, el tema de la primera sonata de
Beethoven, o el tercer movimiento del op. 22 (ver ejempio 1)'5.

Se observara agui que la cuadratura es estrictamente respetada. Lo
Mismo ocurre en una gran cantidad (;la mayoria?) de los temas de la mis-
ma época. Pero a veces, el desarrollo motivico puede llevar facilmente a su
propio cuestionamiento. Asi, el célebre primer tema de la Sinfonia N° 40 en
sol menor, K. 550, de Mozart, hubiera podido perfectamente permanecer
cuadrado (¢. 2-17) sin el alargamiento de la férmula cadencial sobre el
motivo de base (¢. 18-20).'% Existen sin duda otros ejemplos, mas audaces
aun, en Mozart, orfebre en la materia ritmica, pero hay también en Beethoven
ciertos casos muy representativos y mas radicales que el citado preceden-
temente, en particular en la Sinfonia N° 5. Alli, los dos temas principales
del Finale se estructuran en secciones cada vez mas amplias: 448 (i.e,
4+43) + 10 (i.e. 4+2+4) en el primero, y 4+4+10 en el segundo. En los dos

" Koch, Heinrich: Versueh einer Andeitung zur composition, 1796, 111, p. 226. Citado en Ratner, Leonard: Classic

Music, Expression, Form and Style, o también Lester, Joel: Compositional Theory in the Eighteenth Century.

" Schoenberg, Arnold: Fondements de la compaosition musicale. Traducido por Dennis Collins, Paris, 1987.

'3 Thid., p. 84 y p.28. El ejemplo presentado aquf figura en la p. 22

'¢ Existe, sin embargo, una discreta “imparidad” en este tema, pues es necesario contar el compis 1

come anacrusa. Nétese que en lo que sigue (¢.21), Mozart reinterpreta esta vez el compds inmicial del

tema (es decir, lo que es presentado por primera vez en el ¢. 2) como una anacrusa a causa de un nuevo

movimiento arménico...

revista del institulo superior de misica 8



casos, es el desarrollo de los motivos constitutivos lo que provoca este
fendmeno de amplificacién de la frase y que aniquila toda simetria. Asi
ocurre también en los temas principales del tercer movimiento y en los
dos temas del segundo. El primer tema del Andante con moto merece
atencién: después del enunciado de ocho compases cuya subdivision esta
sujeta a diferentes interpretaciones,!” Beethoven agrega un comentario
sobre los compases finales de 2, luego 5+3+4 compases, lo que hace en
total una frase perfectamente asimétrica de 22 compases.'®

En todos los casos, es la repeticion motivica, con o sin variacién, ia
responsabie de esta expansion ritmica. El tema principal del primer movi-
miento de la Sexta Sinfonia lleva al extremo, no sin humor, el principio de
extensidn a efecto de formar una subdivision 4+4+4+16 (siendo la altima
seccion unitaria)...

Ademas, en el primer tema del movimiento lento de la Quinta, la cons-
truccién motivica de los ocho primercs compases iniciales es particular-
mente libre aungue minuciosamente sujeta a las células constitutivas del
primer compés. Este desarrollo llega a reducirse a la variacion de su Inciso
como por una depuracion progresiva. Esta libertad en el seno del marco
estricte de ocho compases resulta de un desarrollo motivico liberado de
cbligaciones métricas internas. Condiciona el ritmo de la frase musical y
puede entonces ser el origen de la irregularidad (ver ejemplo 2).

Parece que a medida que Beethoven avanza en su creacion, intenta cada
vez més liberarse de la periodicidad cuadrada. En el Adagio cantabile de

78179

la Novena Sinfonia, por ejemplo, la repeticidn de las Gltimas notas de cada
frase de los violines por las maderas asegura una soltura ritmica sutil a fin
de crear un efecto de tiempo suspendido —efecto acentuado por la super-
posicion'? entre las cuerdas y las maderas que suprime los silencios de
respiracion entre las frases—. Si retiramos la intervenciéon de las maderas,
se escucha una cuadratura regular de cuatro compases con excepcion de

'7 En su Cours de composition musicale, vol. 1, p. 41, Vincent IYIndy se niega a subdividirlo, conside-
rando el conjunto como una “frase” hecha de un selo “periodo™.

18 La transicién sobre el segundoe tema que le sigue estd compuesta de dos elementos asimétricos: 4+45.
Este tema aparece entonces en Do, con la periodicidad: 4+13.

1 Tiilage en el original. El término se refiere al modo en que las tejas se cubren parcialmente unas a
otras para formar el tejado. L.a imagen ha sido utilizada por Pierre Boulez para indicar este tipo de en-

cadenamiento de estructuras musicales. [N.d.T]
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un solo segmento de dos compases que es &} mismo el eco del comienzo
de la segunda frase. Ademas, es mas delicado aprehender la construccion
motivica de ese tema que la del ejemplo de la Quinta Sinfonia recién cita-
do. El ejemplo 3 propone una interpretacion donde se constata que la red
de motivos constitutivos (motivo de cuarta que recorre toda la sinfonia,
movimiento de tercera y motivos ritmicos con puntillo) es a la vez mas
flexible, mas variada y diversificada, pero, sobre todo, esta a medias disi-
mulada detras de las figuraciones de superficie (ver gjemplo 3).
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Fjemplo 3: Beethoven, Sinfonfa N° 9, 111,
primer tema, andlisis motivico

Demorarse asi en las sinfonias de Beethoven es significativo, puesto
que ellas se contaban entre las obras que mas gustaban a Berlioz y cuya
influencia fue considerable en la elaboracién de su estilo (en particular la
Quinta, la Sexta y la Novena que acaban de ser mencionadas). La sintesis
sobre |la periodicidad en los temas del compositor francés presentada mas
arriba revela que preferia construir sus estructuras melédicas y tematicas
a partir de secciones regulares en primera posicidn para alargar fas sec-

82183 ciones sigutentes. El peso emotivo vy estructural es en estas condiciones
Hevado por las Oltimas secciones que comprenden en general repeticiones
maotivicas insistentes con variantes. Esta manera de proceder se nota en
particular en la categoria b3 que resulta ser la categoria mas importante
en cantidad de estructuras irregulares: una buena cantidad de esos temas
suena como particularmente berliozianos (cualquiera sea el tempo), mien-
tras que es precisamente ef caso de los tres ejemplos examinados hace un
instante, y que provienen de 1as sinfonias de Beethoven... ;Esta entonces
permitido suponer una influencia manifiesta del maestro germano sobre
su colega menor?

Construccién motivica y pericdicidad en Berlioz

Muy pocos temas de Berlioz estan construidos estrictamente a partir
de un solo nucleo motivico generador, procedimiento éste que es, desde
el punto de vista de numerosos comentadores —entre 10s que se cuentan
Schoenberg, Reti o Rosen-, un principio extendido en la tradicién viene-
sa. Estructuras como la del tema principal de la Quinta Sinfonia de



Beethoven?® (o de la Tercera) ~o como aquella, mas tardia, de la Cuarta
Sinfonia de Brahms, en la que el intervalo de tercera sirve de armazén al
conjunto del primer tema- son excepciones notorias en Berlioz a tal pun-
to que esos temas no parecen pertenecerle particularmente: el tema se-
cundario de los Francs-Juges (basado en un solo motivo ritmico) podria
ser firmado por Rossini; el tema secundario de Rob-Roy, que Berlioz
reutilizara con mayor fineza en Harold, agregandole motivos anexos, po-
dria pertenecer a Weber; el fugato inicial de Roméo, que se concentra en
un sujeto constituido por un motivo (més ritmico que melédico), no es
tampoco tipicamente berlioziano. En fin, si en ia “Marche des pelerins”
de Harold en Italie, Berlioz recurre a ese monomotivismo de una manera
muy lancinante, es en una perspectiva distinta: la de imitar un estilo
encantatorio litargico bien alejado del estilo sinfénico clésico.

Mas usuales son los temas construidos sobre dos motivos, o0 méas gene-
ralmente dos proposiciones opuestas. Berlioz se adapta aqui a las normas
de la época. Es, a menudo, el modo de construccién de los temas de tipo
“perfodo” como lo diria Schoenberg? o de toda estructura que comporta
un antecedente y un consecuente simétricos (del tipo ab/ab’ o ab/ac etc.),
pertenecientes a la categoria al y frecuentemente a la a3 mencionadas al
comienzo de este articulo.

No obstante, en la elaboracién de sus temas mas personales y més
irregulares, Berlioz utiliza los motivos generadores con mayor originali-
dad. Esta originalidad puede describirse en términos de libertad: liberta-
des tomadas con el/los motivo/s generador/es que se ve/n deformado/s
por distintos medios, tanto melédicos como ritmicos. Las variantes
motivicas descansan, en efecto, en afinidades dificiles de aprehender: la
relacién que establecen entonces con el modelo inicial es tenue y parece
casi irracional. Asi, el segundo tema de la introduccién de la obertura
Benvenuto Cellini (que aparece en el compas 42) comienza con dos for-
mas motivicas que parecen muy alejadas y que sin embargo son muy proéxi-
mas en un nivel subyacente (ver ejemplo 4, segundo pentagrama). Los
compases siguientes retoman la figura ritmica del segundo compas y lue-
go parecen evadirse en una larga cantilena de la cual el desarrolio motivico

20 Tema de Beethoven que es por otra parte perfectamente cuadrado. Léasc sobre esto el andlisis de

Heinrich Schenker en Der Tonwille, 1 (1921), p. 27 y siguientes.

2 En los Fondements de la composition musicale.
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de tipo vienés parece, en una primera audicion, excluido. Sin embargo, la
curva melodica de los compases 10 a 11 y sobre todo de 12 a 14 recuerda
la curva méas extensa de los compases 5 a 10 (en el ejemplo 4, tercer
pentagrama: curvas delimitadas por ligaduras). De manera mas difusa
todavia, la seccidn final (compases 15 a 17 y 18 a 23) podria recordar fos
compases Iniclales del tema. Con todo, es dificultoso proveer una prueba
absolutamente tangible, de no ser la reexposicion de los intervalos de quinta
y de cuarta (cuarto pentagrama del ejemplo), de un posible recuerdo del
motivo subyacente de los compases iniciales (segundo pentagrama), o aun

de una linea descendente subyacente para los compases 18 a 23 (si la sol
fa# mi, luego do si la sol, inspirandose de la linea re do si la sol fa# de los
cuatro primeros compases; estas lineas descendentes estan indicadas sin
ligaduras en el segundo pentagrama del ejemplo 4)
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Ejemplo 4: Berlioz,
Obertura de Benvenuto Cellini, andlisis del
tema de la introduccion lenta, c. 42

La comparaciéon con el tema del adagio de la Novena de Beethoven es
interesante, ya que su fluidez y su caracter vocal los acercan. Sin embargo,
a excepcion de los cuatro compases iniciales, la cuadratura no ha servido
ciertamente aqui como trama de partida, mientras que era facil encontrar
la armazon en Beethoven (ver mas arriba el ejemplo 3). Mas aun, vemos
aparecer afinidades melddicas “de contorno” que no se justifican mas que
a condicién de aceptar relaciones intervalicas menos exactas. £s, en fin, la
gran diversidad de valores ritmicos utilizados por Berlioz to que contrasta.
En este plano, el tema de Berlioz es netamente menos unitario que el de
Beethoven.

La aparicion progresiva de un desarrolio ritmico

La norma, digamos “vienesa”, consiste muy frecuentemente en centrar
el desarrollo de las formas motivicas a partir del inciso inicial de la estruc-
tura tematica. Es casi siempre el caso en l0s ejemplos beethovenianos cita-
dos precedentemente: el (o los) motivos(s) desarroliado(s) aparece(n) des-
de el primer o segundo compas, y en todos los casos durante la primera
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proposicion.? Pero si el tema de la Novena respeta esta regla, deja por
otra parte aparecer progresivamente un motivo ritmico de dos (o tres)
corcheas seguidas de una negra con puntillo, de una corchea y una negra
gue no estaban presentes en el comienzo. Aparece seclamente en el noveno
compas y termina por suplantar el del compas 2 que le ha dado, sin em-
bargo, nacimiento. Al final, se repite de una manera casi lancinante: no lo
escuchamos mas que a él {ver gjempio 3)...

En este fendmeno, se esboza una manera poco habitual de tratar la
construccidn de un tema en el repertorio sinfénico. La melodia progresa
de manera lineal como si el compositor fuera guiado por |la prosodia de un
texto al que pone musica. Cada seccion parece engendrar la siguiente (en
el tema de la Novena, el papel de eco de las maderas acentla este efecto,
visto que interviene un poco a la manera de un instrumento acompanante).
En todo ello y en esta manera de subrayar la cadencia final y su prepara-
cién por un climax expresivo que emplea el desarrollo motivico (uniendo
repeticion y variante), hay evidentemente una imitacidon del estilo vocal.®
No olvidemos que este movimiento se intitula adagio cantabile...

He aqui un punto mas que acerca a Berlioz a su predecesor. Numerosos
temas del compositor francés tienen un caracter vocal, mas aun teniendo
en cuenta que él prefiere particularmente la puesta en evidencia progresi-
va y la explotacién de un motivo que no figura en el inciso inicial. Puede
decirse inclusive que es éste un estilema por et cual, al utilizarlo con tal
frecuencia, Berlioz se singulariza claramente de la generacion precedente:
|0 que en Beethoven era una experiencia, un efecto rebuscado, un esfuerzo
de innovacion en el marco del estilo sinfonico, se ha convertido en norma
personal en Berlioz.?*

El tema de la “idea fija” en la Symphonie Fantastique, tal como aparece
en el primer movimiento, no desarrolla su inciso inicial -muy pregnante sin
embargo por su estructura ritmica y melédica-, sino mas bien el intervalo

22 El primer tema del final de Ia Quinta Sinfonfa es en este sentido una excepcién.

% Es la construccién habitual de una estrofa vocal la de avanzar hacia un climax expresivo poco antes

de la cadencia final. Ver, como modelo tipico —y magnifico— en este sentido, el lied An die Musik de

Schubenrt.

% Sin embargo, pareciera que en su iltime perfodo de produccién, Beethoven fue a menude tentado

por la intrusién del estilo vocal més libre en el repertorio instrumental (ver, por ejemplo, sus sonatas a

partir del op. 101, pero también los ultimos cuartetos).



de medio tono ascendente que le sigue y el descenso conjunto de cinco

notas que se encadenan (ver ejemplo 5). En Romantic Generation, Charles

Rosen reprocha a Edward T. Cone su analisis ritmico y demuestra que ese
tema esta, en realidad, construido sobre una regularidad ritmica cuadrada
subyacente. El desplazamiento de las frases en relacion con los tiempos

fuertes y los tiempos débiles lo oculta. Alcanza con cantar este tema mar-

candolo invariablemente en cuatro tiempos (un tiempo por compas) para
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Ejemplo 5: Berlioz Symphonie fantastique,
I, primer tema del Allegro (Idea fija),

analisis motivico
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comprender {0 que quiere decir Rosen. Ello no impide, sin embargo, que
ese sentimiento de regularidad pueda ser perfectamente aniquilado si los
intérpretes eligen acentuar segin la curva melodica y no segun una métri-
ca invariable en cuatro tiempos. No habiendo escrito Berlioz ningan acen-
to en su partitura, es igualmente licito.?® Por otra parte, este tema no es
realmente cuadrado. Encadena frases de longitud desigual [8+7+ (4+4+4+5)
+8]. En realidad, los dos anélisis son exactos: lo que Berlioz cultiva aqui es
una ligera e inquietante ambigliedad y scbre todo —comeo lo resalta justa-
mente Rosen- una suerte de rubato melddico cuyos valores ritmicos estan
anotados en la partitura {ver ejemplo 5).

El tema principal del tercer movimiento de la misma sinfonia desarrolla
un motivo que no es tampoco de lo mas pregnante al comienzo, como lo
muestra el ejemplo 6. Estos temas estan lejos de ser excepcionales en Berlioz.
En un momento dado del transcurso melddico -imprevisible- toma al vuelo
una célula, a veces anodina, que trata como motivo tematico y de la cual
llega a revelar el potencial insospechado por medio de multiples variacio-
nes y repeticiones. Asi se inicia un importante proceso de expansion de la
frase musical. Los temas se dirigen entonces inexorabiemente hacia un
climax expresivo a modo de punto de llegada de la forma tematica.

El deseo de analizar una por una esas numerosas estructuras tematicas
¥ melddicas en expansion es grande, pero el lugar falta aqui. Nos contenta-
remos con algunos otros ejemplos representativos. En el tema central del

88|89

adagio de Roméo et Juliette, Berlioz hubiera podido componer una frase
inicial cuadrada, especialmente permaneciendo en fa# menor. En lugar de
ello, eligio una primera seccion de seis compases (0 siete 31 no se conside-
ra la primera nota como anacrusa) con una desinencia ligera e imprevista,
sin duda motivada por la modulacion a la mayor conducida, de manera
inhabitual, por un movimiento plagal (ver ejemplo 7). Podria esperarse un
consecuente de igual longitud. En su lugar, Berlioz prefiere acortar la desi-
nencia melodica {cinco compases) mientras que ha alargado, sin embar-
go, los valores ritmicos en el centro, en una suerte de ralentando escrito
“en todas las notas” (tercer compas del consecuente) para, finaimente,
agregar tres nuevos compases de repeticion del motivo finall Agui termina
el tema propiamente dicho, pero Berlioz agrega una codetta de desarrollo

% Rosen, Charles: Romantic Generation, pp. 547-549. Al elegir la reproduccién de la transeripeién de

Liszt como ejemplo musical, el autor no se refiere a los signos de interpretacién del compositor.



que insiste exclusivamente sobre esos mismos motivos de fin de frase y no
sobre los del comienzo. La melodia parece no querer terminar, el composi-
tor parece dejarfa a pesar suyo (nétese el segundo “ritenuto escrito” en el
ultimo compas)...
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Ejemplo 6: Berlioz, Symphonie fantastique,
11, tema principal
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Ejemplo 7: Berlioz, Romée et Julieite,
“Scene d’amour”, compases 250-274



En la misma sinfonia, el sujeto de fuga del “Convoi funébre de Juliette”
insiste muy claramente en el desarrollo de una forma motivica final
cromaética y plafiidera (ver ejemplo 8). Este sujeto de ritmo muy asimétrico
se despliega con indiferencia hacia el compés escrito de cuatro tiempos.

Podrian multiplicarse los ejemplos del mismo tipo (el tema del “Bal” de
Roméo et Juliette, el de la introduccion lenta de la obertura del Corsaire, el
equivalente en la obertura Béatrice et Bénédict, los temas principales de!
final de Harold en ltalie, etc.) Concluiremos sobre el tema principal del
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Ejemplo 8: Berlioz, Roméo et Juliette,
“Convoi fungbre de Juliette”, sujeto del fugado

revista del instituto superior de misica 8



primer movimiento de la Symphonie fungbre et triomphale. Estd construi-
do principalmente sobre un motivo ritmice con puntillo —tipico de la mar:
cha fanebre- presentado desde el segundo compas, pero el desarrolio
metivico se afirma progresivamente en torno de un derivado cuyos contor-
nes se precisan entre los compases 9 y 11. Berlioz dedica el resto de su
tema a una secuencia sobre este motivo que conduce a un climax expresi-
vOo muy marcado (ver ejemplo 9, que no necesita de una presentacién de
tipo paradigmatico para ser elocuente). Julian Rushton ha explicado per-
fectamente el proceso que genera el dinamismo de este tema:? si Berlioz
lo hubiera deseado, habria podido concluir su tema permaneciendo en la
b, en el octavo compas. En cambio, el consecuente se interrumpe sobre
una séptima disminuida que requiere imperativamente una continuacion.
El compas 9 no retoma el compas 1 sino el 3, y la primera anacrusa apare-
ce al final del décimo compas sobre un ritmo que estaba reservado hasta
aqui a los segundos tiempos. Es esta anacrusa la que arroja el considera-
ble desarrolio motivico final. El tema, que podria contar sélo con ocho
compases, cuenta con 20 (subdivididos en 4+4+2+10).
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Ejemplo 9: Berlioz
Symphonie funébre et triomphale,
L, pnimer tema

* Rushton, Julian: The Music Language of Berlioz, pp. 145-146



La narratividad inherente de los temas

de Berlioz y la “técnica de la cigarra”

La confrontaciéon de estos ejemplos muestra que la mayor parte de los
desarroilos motivicos situados al final de esas pequefias formas reduce
poco a poco el motivo hasta llegar a unas pocas notas mas alla de las
cuales desaparece (el tema citado del movimiento lento de la Quinta Sinfo-
nia de Beethoven presenta un caso similar). En el procedimiento secuencial
reside entonces un principio de reduccidn progresiva de los motivos que
contribuye a una ritmica irregular: los acentos son cada vez mas numero-
sos y apretados. Aniquilan la regularidad periodica y contradicen la métri-
ca supuesta por la indicacién de compas. Contribuyen considerablemente
a la intensificacion del giscurso musical; las indicaciones agogicas que
acompanan este movimiento (en particular el crescendo poco a poco) son a
menudo idénticas de un tema a otro. La tensidon aumenta a medida que el
tema se despliega.

May alli un dinamismo propiamente dramatico (o mas generalmente
discursivo) que hace de cada uno de es0s temas una suerte de narracién
lineal, de drama abreviado. Luego de la exposicion de una situacion de
partida, el discurso musical progresa inexorablemente a partir de ta apari-
cién de un elemento nuevo hacia un punto culminante {que puede ser tra-
gico como en la Symphonie funebre o por el contrario extatico como en el
tema de Benvenuto Cellini citado al comienzo del articulo), el cual desem-
boca muy rapidamente en la conclusion. Podria sintetizarse este estilema
formal mediante el esquema discursivo siguiente, al cual pueden faciimen-
te agregarse las categorias conceptuales provenientes del analisis de la
tragedia antigua:
1-exposicion de los primeros elementos teméaticos
(situacidn inicial, prélego);
2-aparicidn de un nuevo elemento motivico (peripecia);
3-intensificacion por el desarrollo motivico sobre
este nuevo elemento (nudo, desis);
4-climax (principal acontecimiento patético, pathos);
5-resolucidn (desenlace, lysis)

Muchos de los temas de sus obras sinfonicas son asi auténticas formas
cerradas ya fuertemente cargadas de un importante peso expresivo que
contienen toda una dramaturgia interna. Gracias a ello, sus temas mas
personales, sus melodias mas originales, poseen un valor narrativo innega-
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ble que hacen probablemente de él un innovador en la materia. Ciertamen-
te, adaptar la escritura melédica vocal al repertorio sinfonico ha sido esti-
mulado por el ejemplo de Beethoven, pero Berlioz ha llevado aun mas lejos
la experiencia: Beethoven reservaba esas experiencias a momento precisos
—como los movimientos lentos que, desde el barroco, se complacen en
evocar el estilo vocal-, mientras que Berlioz generaliza su empleo en todas
las partes de las formas sinfonicas. De este modo, consigue un andamiaje
de estructuras melédicas de una sorprendente libertad motivica y ritmica
para su época.

Sin embargo, al actuar asf, vuelve la espalda —quizas inconscientemen-
te- a la tradicién sinfonica austroalemana: ciertamente, tanto de un lado
como del otro, el desarrollo de las formas motivicas es requerido para la
construccién de los temas. Pero mientras que los seguidores de la tradi-
cién vienesa no agotan inmediatamente los recursos del desarrollo motivico
en favor del resto del movimiento (en particuiar, en el marco de la forma
sonata, en favor del desarrollo central y de la reexposicién), Berlioz se
expande inmediatamente y hace entrar en el seno mismo de sus temas un
trabajo motivico y temético que pertenece tradicionalmente a los desarro-
llos uiteriores. Es por ello que los temas de las obras sinfénicas de Berlioz
adoptan el aspecto de estrofas de musica vocal. Es también por ello que

94195 reutiliza tan frecuentemente melodias de origen vocal a manera de temas
sinfénicos.?” Pero, al recurrir en sinfonias y oberturas a estructuras temati-
cas que no pertenecen al “estilo sinfénico”, él restringe voluntariamente
las posibilidades ulteriores de desarrollo. Mientras que los vieneses, sus
contemporaneos y sucesores guardan astutamente sus municiones, Berlioz
no duda en agotar, una vez encontradas, las formas motivicas de sus ideas
tematicas. Después de haber escuchado temas que son pequefias formas
auténomas que contienen ya sus desarrollos, todo parece haber sido di-
cho. Pensamos en la fabula de La Fontaine sobre la cigarra y la hormiga...
Después de haber practicado lo que llamaria de buen grado la “técnica de
la cigarra”, es decir, después de haber cantado esponténea, libre y genero-
samente “todo el verano”, Berlioz se enfrenta a la necesidad de dar nuevo
impulso al discurso: ;de qué manera lo hace? Pero sobre todo, ;c6mo pro-
cede mas tarde, cuando llega “el invierno”, lo que en el seno de las formas

27 A titulo de ejemplo, los temas citados més arriba de la Symphonie Fantastique tienen un origen vocal

acreditado.



sinfénicas, esta reservado a las secciones de desarrollo tematico? ;Como
sale de la trampa que él mismo se tendid?

Colocando en estos términos la problemaéatica de la forma sinfonica en
Berlioz, comprendemos que estaba condenado a innovar en la materia, y
es 10 que hizo de manera tan brillante. Pero debemos detenernos aqui,

pues eso ya es otra historia....

Traduccidn de Omar Corrado
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