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1. IDEOLOGIA E HISTORIA COMO CENTRO DEL ANALISIS MUSICAL

El andlisis musical modernista, o formalista, parte de una visién logocéntrica que se
asienta en un dogma a partir del cual desarrolla la trama estructural: un motivo, una
tonalidad, una serie de acordes o, mas recientemente, una textura o una relaciéon timbrica.
El planteamiento subyacente a este tipo de andlisis es que toda obra tiene una estructura
profunda légica que da coherencia a los contrastes que aparecen en la superficie y la misiéon
del anélisis consiste fundamentalmente en la bisqueda de esta estructura. El modelo de la
lingiiistica estructural, basado en la concepcién sistémica de las obras y en la importancia
que cobran las relaciones entre los diferentes elementos, estd en la base del anélisis
formalista, que describe las estructuras descomponiéndolas en sus elementos constitutivos,
para posteriormente reordenarlos dentro de una trama de coherencia descubierta en las
profundidades de la partitura.

Desde la filosoffa del lenguaje se plantea un acercamiento al lenguaje més amplio, que se
aleja de la mera descripcioén lingiiistica y estudia las relaciones entre lenguaje, pensamiento
y mundo. Esta triple visién es la que se intenta aplicar al andlisis musical en este articulo,
de forma que el lenguaje deja de ser el centro de estudio para convertirse en un reflejo de
la ideologia y del contexto social en el que se inscriben las obras. Se invierte asi la relacién
entre ideologia y lenguaje, y se sittian la ideologia y el contexto social en el centro, como
motores de influencia que determinan los cambios que se producen en el estilo musical.
Se pasa asi del andlisis auténomo del estilo musical al andlisis cultural e ideolégico, que
estudia las correlaciones que se establecen entre las obras, los autores, el contexto social y
la ideologia, de acuerdo con los sistemas hegemoénicos de poder.
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Algunos aspectos de la filosofia del lenguaje de Wittgenstein (2017 [1953])' estédn
relacionados con dos caracteristicas que anteriormente Saussure habia atribuido al lenguaje:
su arbitrariedad y su consideracién como hecho social. La arbitrariedad, segiin Saussure (1991
[1916]), supone que no existe ninguna relacién natural entre significante y significado, sino
que dicha relacién es contextual y cultural. En su definicién del lenguaje como hecho social,
Saussure se basé en el concepto de hecho social de Durkheim (1974 [1895]): una manera de
obrar, pensar y sentir colectiva, que ejerce un poder coercitivo sobre la conducta del individuo.
Durkheim describe tres caracteristicas del hecho social que posteriormente Saussure utiliza para
el lenguaje y que son perfectamente aplicables al lenguaje musical: ser exterior al individuo,
tener un caracter coercitivo y un uso colectivo. La consideracién estética del arte, basada en
gran parte en conceptos romanticos como innovacién, originalidad o genialidad, ha hecho que
el interés analitico se centrara en los aspectos individuales de las obras.

Desde esta perspectiva, el lenguaje musical seria una institucién social, ya que posee
sus dos caracteristicas esenciales: una serie de reglas, ajenas al individuo, y un caracter
coercitivo que acttia sobre él. El lenguaje musical tendria, ademads, un caracter arbitrario y,
por este motivo, no podria ser modificado de forma individual, sino de manera histérica o
cultural. Esto implica que muchos de los cambios que la historiografia considera como logros
individuales son, en realidad, fruto de una empresa colectiva regida por una determinada
ideologia. Para que las cosas cambien, o se desee el cambio, tiene que existir alguna razén
y, si el lenguaje es de por si arbitrario, las causas del cambio no pueden ser intrinsecas, sino
externas. De esta forma, la evolucién del lenguaje depende de la sociedad y del momento
histdrico y, sobre todo, de la ideologia dominante. La idea de evolucién necesaria aplicada
al lenguaje musical, o cualquier otra cuestién esencialista respecto a su origen y su devenir,
tal y como afirmaban compositores como Alrnold Schonberg, Anton Webern o Manuel de
Falla, pierde toda consistencia desde la consideracién de la arbitrariedad de los lenguajes y
desde la visiéon pragmatica del lenguaje de Wittgenstein.

Elindividuo encuentralalengua en un determinado estado, lo que Meyer (2000) denomina
las «constricciones del sistema», y este va unido a una ideologfa. Segiin Mannheim (2004
[1941]), la ideologia es el pensamiento colectivo que procede de acuerdo con determinados
intereses y situaciones sociales, esta directamente relacionada con el poder, y sus cambios y
modificaciones responden a las relaciones dialécticas que se dan entre los distintos grupos
de una sociedad. Mannheim establece una diferencia entre ideologia y utopia: la ideologia
son las ideas de los grupos dominantes, que tienden a ser conservadoras, mientras que la
utopia es, por el contrario, un pensamiento que pretende destruir el pensamiento establecido
y adquirir un poder del que estaba al margen. Mas actualmente, el concepto de «campo» de
Bourdieu (2010) nos permite entender las luchas de los actores implicados en la creacién
musical a principios del siglo XX como una confrontacién entre dos facciones: la ortodoxa,
representada por aquellos que tienen una posicién privilegiada, puestos importantes en
las instituciones musicales y un capital simbélico acumulado; y la heterodoxa, formada,
en general, por grupos que estin al margen de las instituciones musicales oficiales, de ahi
su marcada lucha contra el academicismo, y que quieran asaltar el poder e imponer sus
principios como un nuevo dogma ligado al concepto de vanguardia.

! Se toma como referencia el sentido pragmatico del significado del llamado “segundo Wittgenstein”, reflejado en:
Ludwig Wittgenstein: Investigaciones filoséficas, Madrid: Editorial Trotta, 2017. En este texto, el autor rechaza la con-
sideracién del lenguaje como representacion y defiende una nueva visién de este como realidad social y comunicativa
cuyo significado depende del uso.
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En Espafia, en el campo musical encontramos claramente representadas estas dos
facciones: por una parte estaban Manuel de Falla y Adolfo Salazar, el primero desde la
préctica compositiva y el segundo desde la vertiente intelectual e ideoldgica; y por otra, el
resto de compositores y criticos musicales que no seguian sus directrices. Tanto Falla como,
especialmente, Salazar mantuvieron una postura dogmética y beligerante, muy impregnada
por la filosoffa de Ortega y Gasset, que acab6 imponiéndose como la postura hegeménica
durante el resto del siglo. El dogmatismo de su actitud encaja perfectamente con la idea
de Mannheim de que hay grupos de «subordinados» o «heterodoxos», tan profundamente
comprometidos con la lucha dentro del campo, que solo logran ver en la realidad aquellos
elementos que se proponen negar. Su pensamiento estd claramente sesgado por su ideologia,
y no brinda nunca un cuadro objetivo de la situacién, sino una tendencia claramente dirigida
hacia la accién, que da la espalda a todo lo que pueda amenazar su deseo de renovacién.

El andlisis musical no puede obviar estas tensiones ideolégicas, ni aprobar de forma
acritica un determinado discurso, sino introducirse en él para ayudar a entender desde
ahi las razones de la praxis que le estd asociada. La tonalidad «bimodal»? y las llamadas
«formas clasicas» fueron dos de los campos de batalla més importantes en los que se libré
esta lucha de poderes e intereses. El antiacademicismo victorioso de la vanguardia acabaria
imponiéndose como una necesidad histérica y la tinica posibilidad artistica valida una vez
que asaltaron el centro del poder.

2. LA DECONSTRUCCION COMO PRINCIPIO ANALITICO: EL ANALISIS DEL DISCURSO

El concepto de «deconstruccién», generalizado por Derrida, plantea una lectura de los
textos que elimina la separacién entre lo interno y lo externo, y abre la puerta a un ntimero
de interpretaciones infinitas. Se trata de un proceso de desmontaje que revisa las obras con
la intencién de descubrir los elementos histéricos y culturales que permanecian ocultos
en ella, los cuales pasan de ser elementos secundarios a ocupar un plano central en la
interpretacién. La deconstruccién intenta poner en evidencia las debilidades, contradicciones
y la falta de consistencia de las doctrinas que afirman de manera inequivoca: «x es y». Desde
esta perspectiva, la consideracién de la modalidad, tonalidad o atonalidad de una obra deja
de ser un aspecto esencial en su definicién, y se puede interpretar mas como un componente
social y cultural que como un elemento intrinseco a la mdusica.

Derrida (1989: 383-401) afirma que el discurso occidental se organiza alrededor de
tipos de oposiciones binarias: dentro-fuera, interno-externo, texto-contexto, tonalidad-
atonalidad, natural-antinatural, académico-antiacadémico, etc. Uno de los términos,
generalmente el primero, actiia como centro y el segundo queda marginado con un valor
exclusivamente negativo o suplementario. Lo que la deconstruccién hace es mostrar que
ambos términos son complementarios y no pueden aislarse, de forma que la descripcién
del primer término solo puede realizarse teniendo en cuenta elementos que provienen del
segundo, y el centro depende para su existencia del elemento marginado. La deconstruccién
no disuelve necesariamente la oposicién, sino que muestra la contaminacién que existe
entre los elementos que la forman.

2 Debido a la amplitud de significados que adquiere el término de tonalidad durante el siglo XX, se utiliza la denomi-
nacién de «bimodal» para hacer referencia a la tonalidad funcional asentada sobre las escalas de los modos mayor y
menor que habia predominado en los siglos precedentes.
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Entre las dualidades més utilizadas esté la separacién entre texto y contexto, que en el
caso del anélisis musical da la primacia a la obra sobre el discurso teérico que se desarrolla
en su entorno. La deconstruccién analitica que proponemos subvierte esta relacién, de
manera que el discurso pasa a ser el centro y la causa que marca las caracteristicas de la
obra, que se convierte asi en el efecto. Se intenta poner de relieve cémo el contexto social
y cultural en el que se integra una composicién no es un mero decorado, sino un factor que
determina directamente sus caracteristicas: la causa que provoca los cambios estilisticos que
aparecen en las obras.

A principios del siglo XX se fue articulando el discurso de la vanguardia como un
enfrentamiento con la academia, de modo que se cre6 un binomio antagénico entre el arte
académico y el nuevo arte o arte de vanguardia. Se establece as{ una separacién, que no
siempre estd muy clara en la préctica, que empuja el andlisis musical a la biisqueda de los
rasgos supuestamente originales de una obra y centra en ellos la valoracién estética de la
misma. Lo que se considera como original de una obra solo puede entenderse en relacién
con aquello que se ha sedimentado como norma, a través de la interiorizacién de unos
patrones que consolida la ensefianza. El dominio del lenguaje, unido al capital simbélico
alcanzado por los autores, permite que se realice «el juego del juego», que consiste en la
modificacién, desviacién y ocultamiento de los modelos.

El andlisis deconstructivo se convierte asi en una estrategia que va més alla de las
opiniones de los compositores sobre sus obras o de la apariencia superficial del propio
texto. La deconstruccion se basa en la bisqueda de las contradicciones entre las intenciones
del autor y las realidades de los textos. Se trata de encontrar el sedimento, el substrato, las
partes no intencionadas que involuntariamente quedan presentes en la obra. Es un anélisis
en cierta medida malicioso, una estrategia que busca en el texto los puntos no conscientes
en los que la vigilancia del discurso ha estado menos presente. A diferencia del analisis
modernista que define el texto arménica y estructuralmente de forma cerrada, con un
sentido y un significado que siguen en gran medida las pautas establecidas por el autor, en
esta interpretacion se cuestionan las opiniones del compositor y la realidad del texto, y la
obra adquiere multiples lecturas y significados.

3. EL ANALISIS DE LA OBRA COMO ACCION: EL SENTIDO DE LAS NORMAS

El anélisis de la obra como accién implica el estudio de la intencionalidad y de los
estados mentales y psicolégicos del autor como elementos centrales que la determinan. La
separacion realizada por Chomsky (1969) en la gramética generativa entre competencia
y rendimiento es importante para entender este enfoque. La gramdtica generativa no se
propone analizar lo que aparece en el texto, tal y como hacia la gramatica estructural, sino
estudiar como se genera este. La competencia es el conjunto de reglas y mecanismos de los
que dispone el hablante, y el rendimiento es la realizacién concreta de la competencia. El
andlisis de la competencia permite acercarse a las estrategias de actuacién, y descubrir los
modelos mentales y las reglas que la gufan, un estudio que por su dificultad y ambigiiedad
generalmente ha sido pospuesto del andlisis musical.

La pragmética de Wittgenstein desarrolla una teorfa del significado en el que este
se constituye como un uso social, centrando el interés en la accién comunicativa. Asi,
el significado y sentido de una obra no es nunca general ni universal, sino ideolégico
y condicionado socialmente. De esta forma, se afiaden al estudio del lenguaje musical,
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ademads de sus elementos gramaticales, sintacticos y seméanticos, sus componentes sociales
y psicolégicos, conectados con los discursos, la conciencia colectiva y las luchas de poder
ideolégicas.

Hay tres aspectos importantes a resaltar en este tipo de andlisis: las constricciones
estilisticas, o el estado del material sonoro en un momento determinado, las estrategias de
actuacidn frente a las reglas y los procesos ideoldgicos y socioldgicos en los que se inscribe
el acto musical. La relacién con las normas adquiere una especial relevancia desde el punto
de vista de las estrategias compositivas, ya que el discurso de la vanguardia convirtié su
ataque en un imperativo estético. La tradicién académica habia establecido las normas como
elementos precompositivos, anteriores al acto creativo, y es en este sentido en el que se le
dirige la mayor parte de las criticas. En muchos casos, el problema no es la regla en si, sino
el sentido que se le ha dado en el proceso de aprendizaje como una norma precompositiva
obligatoria. Es mas una rebelién contra el papel que se atribuye a las reglas en la ensefianza
que contra las reglas en si; de ahi que el antiacademicismo y el rechazo a las reglas sean
elementos que comtnmente se asocian.

La ensefianza crea una separacién entre las normas y las obras, mientras que la visién
de Wittgenstein nos sitia en otro planteamiento, en el uso interno que se hace de ellas en
una obra y en el sentido que adquieren en contextos determinados. Segiin Wittgenstein, lo
fundamental de las reglas es su capacidad de dirigir la accién y su adaptabilidad a contextos
cambiantes. La regla no es para este autor un elemento fijo y restrictivo, sino un camino
que invita a la actuacién y la favorece, pues sin ellas no tendrian sentido los conceptos de
originalidad e innovacién que se plasman siempre en relacién con un modelo. La regla tiene
una doble utilidad que aparentemente puede ser contradictoria: permite la continuidad de
las acciones humanas y su cambio. Indica un camino posible para la accién y, en ese sentido,
la provoca, pero no define la meta a alcanzar, solo posibilita el recorrido de un trayecto.
Seguir o no seguir una regla se convierte en un juego social: «el juego de las reglas». Las reglas
son algo inmanente a las obras, no forman parte de una superestructura, y su conversion
en valores es fruto de la voluntad humana, que de forma intencionada coloca en algunos
momentos las reglas por encima de la acciéon para perpetuar determinados intereses.

Desde la visién pragmatica, no interesan los origenes de la regla, ni explorar y observar
su naturaleza para buscar el fundamento de su base racional, sino entender cémo se aplica y
se interpreta dentro de un colectivo determinado. Aplicar una ley consiste siempre en darle
un significado nuevo a esa regla de acuerdo con el contexto. Esto no implica un relativismo,
en el sentido de que puedan crearse y destruirse de forma continua, pues las reglas son
colectivas y su uso esté delimitado por las constricciones estilisticas y las posibilidades de la
accién regidas por la ideologia dominante. La regla es una experiencia compartida por todos
los que participan de la actividad artistica; por tanto, seguir una regla implica formar parte
del colectivo social para el que dicha regla tiene relevancia.

Wittgenstein desarrollé un conocido argumento en contra de los lenguajes privados
asentado en tres principios: a) no es lo mismo seguir una regla que pensar que se sigue una
regla; b) una regla es una costumbre, por lo que no puede tener una tnica vez; y c) las reglas
no son solo gramaticales sino sociales y comunicativas. El primer argumento es fundamental
para nuestra interpretacién analitica: un compositor puede pensar que no sigue una regla y
en la practica seguirla, aunque de forma encubierta. La diferencia radica en que seguir una
regla es una practica asentada mediante el aprendizaje y creer que se sigue un pensamiento,
y la relacién entre la prictica y el pensamiento dista mucho de ser una relacién directa.
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El seguimiento o alejamiento de las reglas es una cuestion ideolégica, que estd
relacionada con luchas de poder. El concepto de illusio de Bourdieu (1988: 28 y 247) hace
referencia al interés que tienen los agentes implicados en un campo por jugar en él, es
decir, los beneficios simbdlicos y materiales que esperan obtener al conseguir la legitimidad
y el poder dentro del mismo. La defensa de las reglas depende de la posicién que se tiene
dentro del campo: la fraccién conservadora es aquella que ocupa el poder, en este momento,
las instituciones musicales; y la fraccién heterodoxa es la que intenta asaltarlo, la nueva
concepcién de la musica ligada a los conceptos de intelectualidad y vanguardia. La batalla
se decantd claramente por la segunda, de forma que la heterodoxia de la vanguardia se
acabé convirtiendo durante el resto del siglo en una nueva ortodoxia que condujo a admitir
como verdad neutra y objetiva una concepcién de la misica cuyo discurso se habia creado
como antagénico del anterior.

Nuestro trabajo de deconstruccién consiste en descubrir esas reglas que de forma técita
subyacen bajo su negacién o su diferimiento: las reglas encubiertas, especialmente los
patrones estructurales y armoénicos, que forman parte de las estrategias de diferenciaciéon
de los autores. El primer punto en este proceso es aceptar que los modelos no tienen que
ser semejantes en todos sus aspectos para ser reproducciones compartidas, sino que, por el
contrario, cualquier accién compositiva supone una actualizacién de la norma en funcién
del contexto. No son, pues, las descripciones de los elementos que aparecen en la obra lo
que nos lleva a su comprension, sino el estudio de las estrategias y de la ideologia a partir
de las cuales se han generado. Se pasa, asi, del anélisis estatico de la obra como un objeto
cerrado al anélisis dinamico: al estudio de la obra como una accién.

4. LA TONALIDAD COMO CAMPO DE BATALLA IDEOLOGICO

Para plantear un estudio ideolégico de la tonalidad habria que separar, en primer lugar,
entre la tonalidad de la praxis, tal y como aparece de forma inmanente en las obras, y el
concepto de tonalidad en torno al cual se articula todo un debate ideolégico en las primeras
décadas del siglo pasado. La clara separacion entre lo que es o no es tonal dista mucho de ser
una realidad tan esencial como quieren establecer los discursos. La tonalidad se convirti6 en
el centro de la rebelién contra las normas que se consideraban impuestas desde la academia.
Entender este enfrentamiento va mucho més all4 de un cuestionamiento de su naturaleza o
de su eficacia compositiva, y hay que replantearlo desde el significado y el sentido que el
propio concepto adquiere en estos momentos.

Wittgenstein (2017 [1953]) afirma que el significado de una palabra consiste en su
uso. Si seguimos la idea de Wittgenstein, no hay una definicién de tonalidad como sistema
que pueda realizarse al margen de su uso y sus contextos, planteamiento que choca con
la explicacién que se da del sistema desde la ensehanza, presentado como una realidad
independiente del sujeto y de la obra, con su propia légica de funcionamiento interno. La
tonalidad se convierte, a través de la ensenanza, en lo que Max Weber (1984) denomina
«un tipo ideal»: un recurso metodolégico que sirve para conexionar fenémenos dispares y
complejos. El tipo ideal construye un cuadro con elementos que considera caracteristicos en
relacién con un hecho, pero que no existen en la realidad. Es una utopia, a través de la cual
podemos comparar la realidad con un modelo.

La teorfa causal de la referencia de Kripke (1980), y la ampliacién de esta teoria que
desarrollé6 Putnam (2012) afiadiendo el concepto de externalismo semantico, pueden
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ayudar a comprender la tonalidad desde el punto de vista ideoldgico. Segtn esta teoria,
el significado de un término no es el fruto en su totalidad de sus caracteristicas internas,
sino que influyen en él factores externos, en gran medida factores ideolégicos y culturales.
Las novedades mas importantes que aporta en relaciéon con el significado de un término
son los conceptos de «extensién» e «intensién», cuya aplicacién al concepto de «tonalidad»
puede ayudar a comprender mejor el significado de esta. La extensién, esto es, el 4&mbito
exacto de aplicacién de los términos, en nuestro caso la época en la que se utiliza el sistema
tonal desde su origen hasta su conclusién, la fijan los especialistas, si bien ello no afecta
de manera directa al uso de los términos que el hablante maneja. Para Putnam, el aspecto
més importante de la comunicacién es la intensién, es decir, las propiedades necesarias y
suficientes para la aplicacién de un término, esto es, los estereotipos que poseemos sobre una
realidad. Asi, cuando aplicamos el concepto de «tonalidad» a una obra lo hacemos aplicando
una serie de estereotipos que no tienen por qué coincidir con el significado completo de ese
término, y que incluso pueden ser erréneos e inadecuados en muchos casos. El estereotipo
del sistema tonal se fija a través de la ensefianza y se centra en dos aspectos: el uso de dos
escalas modales, los modos mayor y menor, y el empleo de progresiones arménicas basadas
en la relacién de las funciones de ténica, dominante y subdominante. Ninguno de estos
aspectos se cumple plenamente en las obras que se definen como tonales: son multiples
los casos de enlaces de acordes no funcionales, bien por movimientos secuenciales o por
encadenamientos cromadticos; y las escalas mayor y menor incorporan un gran nimero de
alteraciones en su funcionamiento.

Tanto la extensiéon como la intensién hacen que situemos las obras en torno a la dualidad
dentro-fuera, creando de forma continua barreras que se atribuyen a caracteristicas
cualitativas, pero que en realidad funcionan de manera cuantitativa. Asi, la separacién entre
modalidad, tonalidad o atonalidad se convierte en una cuestién esencialista en las primeras
décadas del siglo pasado, sin que las fronteras entre ellas en la realidad compositiva queden
muy claras. Para ver las relaciones entre estos tres conceptos serfa ttil aplicar la teorfa de
los conjuntos difusos o borrosos de Zadeh (1965). Un conjunto difuso es aquel que no tiene
unos limites claramente definidos, sino imprecisos y flexibles, acercdndose de esta forma
al funcionamiento de la cognicién humana. Mientras que en la teorfa de los conjuntos
clasica un elemento pertenece a un grupo o subgrupo de forma inequivoca, en los conjuntos
borrosos puede superponerse la pertenencia a conjuntos diferentes, y el estar dentro o fuera
deja de ser una propiedad esencial del objeto. Asi, la pertenencia de una obra a un grupo
no es un rasgo objetivo inherente, sino un factor psicolégico que depende no solo de sus
caracteristicas internas, sino de las creencias culturales desde las que se interprete.

5. ANALISIS DECONSTRUCTIVO DEL CONCERTO PER CLAVICEMBALO (O
PIANOFORTE), FLAUTO, OBOE, CLARINETTE, VIOLINE E VIOLONCELLO DE
MANUEL DE FALLA

5.1. El anélisis del discurso
Los compositores no siguen solo una serie de lineas estilisticas, sino unas tendencias

ideoldgicas en las que estas adquieren su significado y su valor, y que son a la postre las
que acaban priorizado los elementos estilisticos. Lo que convierte una obra en un modelo
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es su relaciéon con los valores ideolégicos en los que se sustenta, mas que sus caracteristicas
internas. Asi, la conversién del Concerto de Falla en una obra emblemaética, o ejemplar?,
se debe a una red intersubjetiva de referencias y relaciones culturales que se acaban
imponiendo de forma hegeménica alrededor del momento de su estreno.

Las primeras décadas del siglo XX en Espafia son un momento de lucha y agitacién
dentro del campo artistico. El pensamiento de Ortega y Gasset (1983 [1902-1955]),
principal representante de la intelectualidad espafiola en estos momentos, introduce tres
dicotomias que serdn relevantes en la creacién del discurso musical de la vanguardia
realizado principalmente por Salazar: la separacién entre lo nuevo y lo viejo, entre las élites
y la masa, y entre la cultura y la ciencia. A partir de aqui, se genera un discurso musical
beligerante y sencillo, aunque lleno de contradicciones, que se asienta en estas oposiciones
y serd determinante en la evolucién de las caracteristicas musicales de la época. En su
ensayo La deshumanizacion del arte, Ortega establece una serie de caracteristicas claramente
ambiguas, y en ocasiones contradictorias, para el llamado «nuevo arte» que acaban
asumiéndose e imponiéndose como una realidad indiscutible: antipopular, antirromantico,
verdadero, ligado a la juventud, antiacadémico, antinormativo, intuitivo y asentado en el
concepto de innovacién, el cual se convierte en una necesidad histérica. De esto modo, la
oposiciéon al nuevo arte implica ir en contra del devenir histérico, integrarse en el conjunto
cerrado de lo reaccionario que se opone al progreso y, ademés, convertirse en un arte no
auténtico ni sincero que se ajusta a normas repetitivas impuestas a través de la academia.

Falla es, simultdneamente, el protagonista y el instigador del discurso que va desgranando
Salazar a través de sus articulos en el diario El Sol. Segin este ideario, Falla es el punto
de partida de todo el proceso de modernizacién de la misica espafiola, asentado en dos
aspectos fundamentales: el acercamiento a las corrientes compositivas internacionales,
especialmente a Debussy y a Stravinsky, y a la esencia de la misica nacional. Se establece el
oximoron de «nacionalismo universal» como la corriente directriz, siendo Falla su modelo
compositivo y Salazar el ideélogo (Parralejo Masa, 2019: 205-294). La propia consideracién
de Salazar como intelectual, un concepto nuevo en el campo musical en Espaiia, le convierte
en una persona de prestigio que influye con sus opiniones en la vida musical y la condiciona.

La rebelién frente a las normas es una parte importante del discurso, cuyo
antiacademicismo supone un enfrentamiento con aquellos compositores cercanos al
conservatorio y a las instituciones oficiales que ocupan en estos momentos el centro del
campo compositivo que se intenta asaltar. Un dualismo extremo los sittia a todos ellos fuera
del verdadero mundo artistico, al que solo es posible acceder alejdndose de las normas
tradicionales:

Porque, pese a los espiritus estrechamente conservadores, la misica continuara
apartdndose dia por dia del academicismo, de la falsa retérica y de las férmulas
mezquinas, y los nuevos compositores que aparezcan -los que con mas o menos fuerza
sientan latir en ellos el espiritu creador- seguiran los pasos de aquellos que han ofrecido
la entrada del camino de verdad y libertad que conduce a la belleza pura, donde la
miusica triunfa por si misma, redimida al fin por el trabajo y hasta, en muchos casos,
por el martirio de algunos hombres de buena voluntad (Falla, 1916: 3).

3 Leonard B. Meyer (2000), define como obras «ejemplares» aquellas cuya presencia es tan fuerte que sus caracteristi-
cas adquieren una gran resonancia y acaban convirtiéndose en modelos.

— 286 —



Del anélisis estilistico al andlisis ideol6gico: Anélisis deconstructivo del Concerto per clavicembalo (o pianoforte), flauto, oboe...

La innovacién como elemento ideolégico no se distribuye de forma equitativa en todos
los aspectos musicales, sino que existe una innovacién estratégica que afecta especialmente
a algunos de ellos. De forma evidente, hay dos tipos de innovaciones que definen estos
aflos: el alejamiento de la tonalidad y la eliminacién de los modelos formales considerados
convencionales:

Abandonando, de modo méas o menos absoluto las dos tnicas escalas que han
venido utilizdndose por espacio de tres siglos: los modos jénico y edlico de los griegos,
que conocemos vulgarmente con los nombres de escala mayor y menor.

Efectuando superposiciones tonales con predominio de una tonalidad.

Restituyendo a la misica los modos antiguos abandonados y creando libremente
otros que obedecieran mas directamente a la intencién musical del compositor.

Destruyendo la forma tradicional del desarrollo tematico (de no estar justificada por
una causa especial) y dando a la misica una forma exterior que sea como consecuencia
inmediata del sentimiento interno de la misma, y todo ello dentro de las grandes
divisiones establecidas por el ritmo y la tonalidad (Falla, 1916: 5).

En su estudio sobre los desplazamientos de los significados pragmaticos, Searle (1994:
29) afirma que hay unas minimas condiciones que deben producirse para que el acto de habla
no se desvie en exceso de su significado literal o gramatical y se pierda la comunicacién,
esto es lo que denomina «principio de expresabilidad». Aplicado al pensamiento musical de
Falla, el principio de expresabilidad estd muy claro: la misica debe liberarse de las escalas
mayores y menores y de las progresiones de acordes tradicionales, derivando hacia los
modos antiguos, pero su inclinacién hacia la atonalidad implica un gran error que conduce
a la incomunicacién con el publico. Es decir, el principio de expresabilidad aparta la mdsica
con escalas y centros de atraccién de todo lo que queda al margen de ella.

Téngase en cuenta que el principio de tonalidad no lo observan todos los
compositores que hemos nombrado. La mitsica de Schonberg, particularmente, es
atonal y a ese grandisimo error se debe, sin duda, el desagrado que muchas de sus
composiciones nos producen.

Pero este error no es general y, felizmente, la mayor parte de los misicos nuevos
observan las leyes tonales, considerandolas, con razén, como inmutables (Falla, 1916: 5).

El concepto de tonalidad, pues, puede tener un doble significado: por un lado es una
norma en relacién con las escalas mayores y menores y las progresiones funcionales contra
la que hay luchar, y, por otro lado, es un principio universal de la naturaleza del sonido
fuera del cual solo puede situarse la incompresibilidad de la misica.

5.2. La tonalidad encubierta: andlisis del primer movimiento del Concerto de Manuel
de Falla

Frente a este planteamiento ideoldgico, el andlisis deconstructivo de la obra de Falla
buscaria las conexiones con la tonalidad tradicional, al margen de las intencionalidades
del autor, buscando la norma que subyace al discurso, aun cuando no se aplique de forma
ortodoxa.
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La ambigiiedad tonal en el Concerto se consigue por medio de dos procedimientos que
quedan establecidos desde los primeros compases:

a)Oscilacién entre dos centros tonales Re mayor y Si mayor: un reflejo encubierto de la
bifocalidad tardobarroca entre las tonalidades relativas.

b)Superposiciones tonales de acordes perfectos, generalmente a distancia de medio tono
(Re- Fa #- Lay Mi b- Sol - Si b o Si- Re #- Fa # y Do- Mi b- Sol b). Estas superposiciones,
cuando cada acorde esté separado tanto por la textura como por el timbre, crean una
sensacién de poliacordes, aunque se han tendido a explicar como superposiciones de
quintas a partir de cada nota del acorde debido a unas pequefias anotaciones sobre el
tema que dejé escritas Falla (Gallego, 1990: 153-171)*
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Ejemplo 1: Manuel de Falla, Concerto per clavicembalo (o pianoforte), flauto, oboe, clarinette,
violine e violoncello, “Allegro” cc. 6-10

Aunque aparentemente la obra presenta una gran riqueza armoénica derivada en gran
medida de su elevado cromatismo y su supuesta variedad acérdica, los medios arménicos en
los que se basa son muy sencillos: dos acordes que funcionan como ténicas alternativas (Re-
Fa#-La y Si-Re#-Fa#) y sus respectivas dominantes (La-Do#-Mi-Sol y Fa#-La#-Do#-Mi),
que pueden aparecer con diferentes notas afiadidas y enarmonias que los encubren. Ambos
acordes de dominante se encuentran a distancia de tercera, lo que provoca frecuentes
encadenamientos de mediante muy caracteristicos de la misica romantica.

La primera presentacién temética es un buen ejemplo de como se puede obscurecer
una armonia utilizdndola de forma enarménica en diferentes instrumentos y con una
superposiciéon tonal a distancia de medio tono (cc. 21-24). Mientras que el tema se
desarrolla en la flauta y el oboe con el acorde arpegiado del séptimo grado de Si, con

“ Falla dejé escritas algunas anotaciones sobre esta tema realizadas a partir de la lectura del manual de Louis Lucas,
L’acoustique nouvelle ou Essai d’application d’une Méthode Philosophique aux Questions Elevées de 'acoustique, de la Mu-
sique, et de la Composition, Paris: Lousi Lucas, 1854.
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caracter de dominante (La #- Do #-Mi- Sol), la mano izquierda del clave y el violonchelo lo
presentan incompleto de forma enarmoénica (Sol- Si b- Re b) y la mano derecha del clave y
el violin presentan una superposicién tonal a distancia de medio tono (La- Do- Mi). Asi, un
pasaje aparentemente complejo desde el punto de vista tonal tiene en su base una regiéon
armoénicamente estatica asentada sobre un acorde con funcién de dominante.
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Ejemplo 2: Manuel de Falla, Concerto per clavicembalo (o pianoforte), flauto, oboe, clarinette,
violine e violoncello, “Allegro”, cc. 21-24

El proceso de encubrimiento tiene mds fuerza en algunas cadencias, como en la primera
cadencia perfecta que tiene lugar al final de la primera zona temética (cc. 29-30). En este caso un
enlace de mediante entre la dominante de Si y de Re conduce a una ténica que estd muy oculta,
al enarmonizar su tercera mayor (Fa #- Sol b) y afiadirle una superposicién tonal (Fa- Do #).

(quasi percussione)

Ejemplo 3: Manuel de Falla, Concerto per clavicembalo (o pianoforte), flauto, oboe, clarinette,
violine e violoncello, “Allegro”, cc. 29-30
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El movimiento por el circulo de quintas, que pueden ser tanto justas como aumentadas
o disminuidas, es uno de los recursos mas habituales para crear una direccionalidad
armonica en las composiciones de principios del siglo pasado. La complejidad arménica
que precede la entrada del tema en su versién original (c. 82) es toda ella el resultado
de un movimiento por el circulo de quintas que conduce hasta la dominante del tono
principal: Fa (cc. 69-70), Sib (cc. 71-77), Mi b (cc. 78-79) La (cc. 90-92). Este movimiento
por el circulo de quintas vuelve a aparecer en la tltima seccién reinterpretado: Si b (cc.
120-124), Mi (cc.124-129), La b (cc.130-132), Re b (c. 133) Sol (c. 134).

La oscilacién final entre la cadencia en Re y su derivacién hacia el acorde de Si
mayor es un ultimo reflejo de la dualidad que ha predominado en todo el movimiento
entre estos dos tonos, y que seguird utilizdndose en el Gltimo movimiento.

Asi, toda la complejidad arménica del movimiento se puede resumir en estos dos
procesos:
a) Zonas armonicas estaticas asentadas sobre amplios acordes abiertos® que se
desplazan por relacién de mediante.
b) Movimiento direccional por el circulo de quintas que conduce a las zonas tematicas.

5.3. La estrategia de la estructura

Entender la forma musical como una estrategia que parte de unos modelos subyacentes,
conscientes o inconscientes, supone poner en cuestion el rechazo del autor hacia
los modelos formales tradicionales. Surge asi lo que Meyer denomina la «convencién
disfrazada» (2000: 333-403) o el uso de patrones establecidos de forma encubierta, algo
que ya habian comenzado a hacer los compositores romanticos. El ideal de la forma
«intraopus», tinica para cada obra, es solo una utopia que con frecuencia esconde diferentes
estructuras convencionales. La coherencia y la unidad de una composicién se sustentan
en factores psicosociolégicos y culturales, como el principio de retorno, de climax, de
tensién, de estabilidad o de apertura y cierre. Estos principios no son algo inherente a la
musica, sino factores culturales, cuya mayor o menor cercania a determinados patrones
formales estandarizados es «el juego del juego» en el que participa tanto el compositor
como el analista.

Todo analista, por su proceso de aprendizaje, tiende a buscar un modelo, pero,
llegado a cierto limite de diferimiento, abandona este proyecto y se inclina hacia tipos
de estructuras libres o no modelizadas, cuando, segtn el principio de expresabilidad, el
alejamiento de las normas ha superado los limites de su percepcién. Diversos analistas
han intentado buscar correlaciones entre la estructura formal de este primer movimiento
y tipos de estructuras normalizadas (Nommick, 1998). En este andlisis se va a partir del
concepto de variacién, no tanto como una forma estandarizada sino como un proceso que
puede utilizarse de dos maneras distintas:®

5 El concepto de acorde «abierto» corresponde a un acorde que incluye superposiciones tonales y enarmonias durante
varios compases, con un aparente movimiento armoénico de superficie, pero que, en realidad, consiste en diferentes
versiones de un mismo acorde estético.

¢ El tema en el que se basa la obra es la cancién De los dlamos vengo, madre recogida del Cancionero musical espariol de Felipe
Pedrell.
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a) La forma maés convencional se basa en un proceso de alejamiento de un tema ya
definido: A A1 A2 A3...

b) En el segundo caso, se invierte la estrategia y se produce un acercamiento hacia algo
que todavia no se ha presentado de forma definitiva: A3 A2 Al A... En este caso, se
parte de la idea de génesis, segiin la cual el tema se va construyendo poco a poco.

Se trata mas de dos estrategias que de dos modelos formales, por lo que pueden
encontrarse muchas variantes. En la segunda posibilidad, con frecuencia, la presentacién
del tema no se da en la dltima seccién de la obra, sino que viene todavia seguida de alguna
variacién del mismo cuya relacién auditiva con el tema es distinta: en las primeras secciones
se va hacia un camino incierto, se tiene la sensaciéon de algo que se va formando; por el
contrario, en las secciones que siguen al tema su percepcién como variacién es mucho
més definida, puesto que se parte de algo que ya ha sido presentado de manera precisa. A
nivel descriptivo se va a marcar una diferencia entre las primeras secciones, presentadas
con superindices numéricos que van de mayor a menor segln se van acercando al tema, y
las secciones posteriores al tema, que si se pueden percibir claramente como variaciones
y se describen analiticamente con apédstrofes. Esta diferencia en la denominacién marca la
separacién que existe en los procesos que conducen a un tema y la desviacién posterior que
se realiza a partir de él, cuando ya esté claramente definido en la mente.

Este tipo de estructura podemos encontrarla en el primer movimiento del Concerto de
Falla,” en el que, ademas, cada una de las grandes secciones tiene una forma tripartita
constituida por una primera subseccién que funciona como introduccién, una subseccién
central con el tema y una dltima subseccién que hace de coda:

Cuadro 1: Estructura del Concerto

A2 (cc. 1-42) A1 (cc. 43-68) A (cc. 69-112) A’ (cc. 113-151)
Introduccién Introduccion Introduccién Introduccién
(cc. 1-20) (cc. 43-54) (cc. 69-81) (cc. 113-128)
Tema (cc. 21-29) Tema (cc. 55-63) Tema (cc. 82-105) Tema (cc. 129-139)
Coda (cc. 30-42) Coda (cc. 64-68) Coda (cc.106- 112) Coda (cc. 140-151)

Esta estructura no sigue de forma precisa un modelo estandarizado, pero los modelos
estan presentes como guias de accién. La discusién sobre su mayor o menor acercamiento a
determinados estereotipos formales seria, si acaso, una cuestion cuantitativa, no cualitativa,
que responde més a las intencionalidades ideolégicas del compositor y el analista.

Tanto la forma musical como las relaciones tonales no son marcos estaticos, sistemas
regidos con normas propias al margen de la accién, sino procesos dindmicos, acciones
guiadas por dos elementos: la competencia del autor, o su conocimiento de las reglas, y la
ideologia que marca las relaciones con esas reglas.

7 Este mismo tipo de estructura aparece en La Cathédrale engloutie de Debussy.
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CONCLUSIONES

El andlisis musical no debe convertirse en una mera descripcién lingiiistica de los
elementos compositivos presentes en una obra, reordenados bajo la direccién de una hipétesis
previa, sino en una reconstruccién de los factores ideolégicos y sociales que complementan
el sentido de las composiciones y condicionan de forma directa sus caracteristicas
estilisticas. En este sentido, las modificaciones realizadas en el lenguaje musical, y en
las obras concretas, no son tanto iniciativas individuales como una empresa colectiva en
la que intervienen miltiples factores y protagonistas. El anélisis musical pierde asi parte
de su autonomia y se interrelaciona con otra serie de disciplinas (sociolégicas, histéricas,
filoséficas y politicas), sin cuya participacion se escapa el verdadero sentido de las disputas
estéticas y estilisticas. De esta forma, el andlisis musical modifica su objetivo, y pasa del
estudio intrinseco de las composiciones hacia las condiciones sociales e ideolégicas que han
hecho posible su existencia y han determinado sus caracteristicas. De ahi, que el anélisis no
se detenga Unicamente en el estudio de las obras concretas, sino que las contemple como
el resultado de un proceso en el que intervienen directamente las intencionalidades, la
psicologia y los conflictos sociales en los que estdn envueltos sus protagonistas.

La vanguardia musical se desarrolla en un contexto ideoldégico que dirige los objetivos de
los autores hacia el cuestionamiento de las normas compositivas, representadas especialmente
en los aspectos formales y arménicos. Se establecen nuevas obras como modelos alternativos,
que conectan de forma mas directa con los valores ideol6gicos dominantes, como es el caso
del Concerto de Manuel de Falla. Sin embargo, estas obras, como ha mostrado el anélisis del
primer movimiento de este Concerto, no realizan un alejamiento total de las normas, sino
més bien un distanciamiento estratégico, en el que pueden encontrarse las huellas, més o
menos escondidas, de muchos procedimientos arménicos y formales anteriores.

La deconstruccion en la que se basa este tipo de anélisis intenta descifrar los movimientos
ocultos, por debajo de las manifestaciones explicitas de los autores, y las intenciones técitas,
generadas como dindmicas sociales en las que se apoyan las estructuras musicales. Este es el
cambio que, como se indica en el titulo de este capitulo, nos conduce del anélisis estilistico
hacia el analisis ideoldgico. Este tipo de andlisis no abandona el estudio de los elementos
musicales concretos, y su funcionamiento dentro de las obras, sino que lo amplifica
dirigiéndose hacia los contextos sociales e ideolégicos que dan significado y sentido a las
composiciones.
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