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Resumen

En este articulo se presenta una primera profundizacion analitica acerca de los
Procesos Morfolégicos en la Musica Tonal. Se prosigue con las discusiones
iniciadas en la previa presentacion de los autores sobre este tema, en el articulo
denominado “Aspectos del Proceso Morfolégico en la miisica tonal”™. Alli se
planteaban algunos aspectos relacionados al andlisis morfolégico aplicado a la
musica tonal del periodo de la practica comun, en relacion al estandar analitico
establecido por Douglas Green, y su presentacion en “Form In Tonal Music, An
introduction to Analysis”.
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MORPHOLOGICAL PROCESS IN TONAL MUSIC

Abstract

This article provides an analytical insight about Morphological Processes in Tonal
Music. It continues with discussions initiated in the previous presentation of the
authors on this subject, in the paper entitled “Aspects of the Morphological
Process in Tonal Music”. There some aspects related to morphological analysis,
applied to tonal music of the common practice period, arose in relation to the
analytical standard established by Douglas Green, and its presentation in “Form In
Tonal Music, An introduction to Analysis”.
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1. Introduccion

La forma musical ha sido tratada de manera tradicional como un
esquema de partes, que por lo general segrega los procesos de
transformacion y derivacion (entre otros) a aspectos composicionales que
no hacen al proceso formal. Entender la forma como proceso es lo opuesto
a concebirla en forma esquematica y estatica. La forma es ante todo un
proceso, y como tal depende de su manifestacion y evolucion en el tiempo.

Los sutiles procedimientos composicionales utilizados por los
compositores de la tradicion clasica, nos proporcionan una cierta
perplejidad que dificilmente pueda describirse de modo unico o
permanente. Aunque podamos referirnos a la experiencia como oyentes de
la manifestacion musical completa, el analisis técnico del aspecto formal se
deberia relacionar con éste, y también con el nivel composicional de la obra
musical.

Los intentos de “capturar” la forma de una pieza musical en un esquema
— o bien de evaluarla como “desviacion” frente a una norma o modelo —
parecen a la vez un error metodoldgico y un corrimiento semantico del
objeto de analisis. De todos modos, no queremos abordar aqui una critica
generalizada hacia una tradicion teorica, sino mas bien desarrollar aportes
que “aproximen” la brecha entre las practicas de observacion analitico-
descriptivas y la experiencia estético-musical siempre trascendente.

Teniendo en cuenta tal finalidad de acercamiento, tomamos el modelo
estandarizado de anélisis morfologico de D. Green (GREEN, D., 1979) y
desarrollamos extensiones analiticas del mismo. Nos referiremos en
adelante al modelo con las siglas FTM. Las diversas terminologias aqui
adoptadas funcionan como refinamientos del modelo. La propia
profundizacion realizada terminara (en futuros aportes al tema) por poner
en conflicto sus propias bases.

* %%

2. El caso del limite: Imbricamiento, Superposicion e Interseccién
morfolégicas

El aspecto de la “delimitacion” de las unidades musicales parece ser uno
de los nucleos conceptuales de la morfologia tradicional®. Aqui se exponen
algunos aspectos del tratamiento analitico del limite a nivel fraseoldgico.

Describiremos a continuacion, tres instancias del discurso musical que
tienen una importancia destacada en el tratamiento formal de la musica

*El “caso del limite” como proceso morfologico musical merecera un tratamiento
detallado en las futuras presentaciones sobre el tema, donde tiene lugar el proceso
de inferencia abductivo.
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tonal, y que en la bibliografia especifica, suelen estar definidos
difusamente, siendo los mismos: el imbricamiento, la superposicion, y la
interseccion morfologica.

2.1 Elimbricamiento morfolégico

El imbricamiento morfologico se produce cuando dos o mas
dimensiones musicales que se manifiestan en simultaneo presentan limites
ubicados en distintos puntos del tiempo. Asi una dimensién musical se ve
atravesada por la otra.

Dimension a

Dimension b

Figura 1. Esquematizacion grafica del imbricamiento morfologico.

El proceso se manifiesta de manera masiva en la musica tonal de la
practica comun. Su presencia ha sido objeto de las discusiones
interpretativas de la tradicion analitica desde sus origenes. Sin embargo,
rara vez es explicitada como la simple descripcion del fenémeno, como un
proceso donde las diversas dimensiones musicales que interactiian aparecen
en relacion de “desfase”. El mismo produce una suspension general en la
determinacion global del punto de segmentacion formal.

2.2 La superposicion y la interseccion morfologica

La superposicion morfologica se produce cuando en una uUnica
dimension musical determinada, los limites de la misma admiten mas de
una interpretacion. La superposicion ocupa todo el espacio del
agrupamiento donde las interpretaciones operan, siendo un fenémeno de
caracter “gobal”. El espacio temporal en comin resultante, donde ambas
interpretaciones se solapan, es denominado aqui interseccion morfologica,
y se presenta localizado en un momento preciso del discurso musical.
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Interpretacion 2
Interpretacion 1 | |
| |

Dimension a I Interseccion |

Superposicion

Figura 2. Esquematizacion grafica de la superposicion (global) e
interseccion (local) morfoldgica.

En el analisis que presentamos a continuacion, estudiaremos un caso de
superposicion fraseologica provocada por una interpolacion motivica.

3. Analisis morfolégico: aplicacion a un caso particular.

Utilizando los contenidos de la FTM, aplicaremos los criterios analiticos
a un caso particular: el tercer movimiento de la Sonata para Piano Op.2 n°1
de Beethoven.

La pieza, es presentada en la bibliografia especifica como una estructura
formal ternaria compuesta (Ternary Form), que alterna el Minueto con un
Trio (es decir un segundo Minueto contrapuesto) para regresar luego al
primer Minueto (sin sus repeticiones internas)’.

3.1.1 Primera Parte — Menuetto

La composicion interna de las frases iniciales puede describirse por
medio de la organizacion de tres unidades motivicas que denominaremos x,

¥, Z.

@
[
&
(.
&
‘;}

Figura 3. Detalla los “motivos” del primer periodo del Menuetto.

? Véase géneros y formas en ULRICH, M., 1982:147 y ss.
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La seccion “A” del Menuetto es integrada por un periodo modulante que
es susceptible de diferentes lecturas en el ambito analitico de la dimension
fraseologica.

En una primera instancia, la interpolacion motivica de “y” que se
produce en el compas 9 (donde las alturas presentadas en la voz superior
del compas 8 se pasan al registro interno del compas 9) genera una
extension de la segunda frase. A su vez, el material motivico “z” es
utilizado como conclusion de la misma, dando como resultado una segunda
frase muy extendida, estableciéndose asi un periodo modulante de disefio
secuencial (4 + 10 compases) *

Tal interpretacion opera sobre la sintaxis composicional del estilo de la
obra. La misma posee cierto grado de coherencia con la estructuracion

motivica y con la funcionalidad arménica.’

primera frase segunda frase
D1 | | ™ i | (=] o |
A 500-3— ¥ o s o > o ¥ —F —
5>y £ A v e S e e e
- DJ - o\} 4\/ | - f “ (., -~
iano P ‘/-—/ : - t/—\
o —— ) 4 :g » »
&I T h o § 4 r 2 b ol r 2 r 2 | t’% r 2 r 2 r 2 I r 2 2 1 1 1
B LV r ry - ry - T T 1 r PN ry Py - T T 1
S i ——— r =

extension por interpolacién motivica |

Y 9 J | | 1 PN | | |
MH Err s e b )
D)} F e o
Pno. f/_\ P
“':|]’) L Ig F 1 1 Ii' — T" ; r 2 = = I r 2

v
("y" en la voz de la contraalto)

Figura 4. Interpretacion basica del esquema fraseolégico
de la seccion “A” del Menuetto.

* Para referencias sobre las clasificaciones morfologicas de las formas simples,
remitirse al articulo “Aspectos del proceso morfolégico en musica tonal”
(VERCESI P. y WIMAN, F., 2014).
> Cf. GAULDIN, R., 1996.

207



Pedro 1 ercesi — Federico Winan

La siguiente figura representa la estructura de esquema de frases
destacando el esquema interno de motivos.

10

|
4 4 + 6 (ex)
| | | |

|
u,xxyxxy@)zzzﬂ
4

Figura 5. Estructura motivica del periodo inicial.

Otra posible lectura del esquema de frases nos puede llevar a considerar
que la interpolacion de “y” no genera el limite anteriormente descripto, si
no que se integra a la aparicion anterior inmediata de y del compas 8, y el
limite se genera después, primando aqui el contraste motivico. Se establece
asi la extension de la frase desde z (z). En consecuencia el agrupamiento de
las frases es de 4 + 10 (6 + 4). Véase Figura 6.

10

4 6 + 4 (ex)

e X =Y X % y(y)ll z (z) I.,.
0 =11

f

Figura 6. Interpretacion alternativa de la estructura interna
de la segunda frase del periodo inicial.

En esta opcion se puede apreciar un caso especial de imbricamiento
morfologico: 1a relacion del limite entre la presentacion de la segunda frase
y la extension (6 || 4) se “cruza” con el cambio dinamico (forte) que se
produce sobre “(y)”.

Para resaltar las diferencias hasta aqui expuestas, las posibles
interpretaciones analiticas se resumen en la Figura 7. Alli tendra lugar
como consecuencia el proceso de superposicion e interseccion morfologica
antes mencionado.
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10
[ |
4 6 + 4 (ex)

[ [ 1 LW 1
w X XY x x 0! =z (® .
LID 1 1 -1

I
| [ | | |
4 4 + 6 (ex)
| |
10

Figura 7. Superposicion (10 = 4+6 o 6+4) e interseccion morfologica (|(y)|)
en la estructura de la segunda frase del periodo inicial.

En el grafico anterior, queda expuesto mediante la linea vertical
discontinua el espacio de interseccion como consecuencia de la
superposicion de estructuras internas a la segunda frase del periodo inicial,
generada por la interpolacion motivica de ().

Volvemos a insistir sobre el punto clave: en la bibliografia analitica se
suele argumentar en favor o en contra de una u otra interpretacion.

Un argumento a favor de la primer version es que el cambio dinamico
(forte) del compas 8 genera una division fraseologica, pero como contra
argumento podemos exponer que el motivo “y” se agrupa por similitud con
“(y)”. Alli el énfasis de los modelos sobre la presion que ejercen las
variables fenoménicas para desambiguar el analisis.

Ahora bien, ;qué sucede si consideramos la posibilidad de una
superposicion entre ambas versiones?

Aparece entonces la implicancia de una tercera interpretacion del limite,
en donde el espacio de interseccion se amplia, y el esquema fraseologico
cambia para generar un esquema de 4 + 6 compases, que completa un
periodo (10 cc.), y una extension de éste en 4 compases llevada a cabo por
el material “z”.

10 + 4 (ex. del periodo)
| | |
4 6(4+2)
[ 1T 1
we ¥ B Y x x Y EO’) Loz (3) -
g " i 1]
L J | : f II L z |
4 6 (4+2) 4 (ex. de frase )
| ] + | |
4 10

Figura 8. Superposicion (14 = 10+4 o 4+10) e interseccion morfolégica (|x x y
(»))) en la estructura de frases del periodo inicial.
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En la Figura 8 hacemos contrastar nuevo nivel de andlisis (en la parte
superior del grafico) con una de las dos lecturas antes detalladas, pero
podria contrastarse con cualquiera de las dos, ya que la mayor diferencia de
la tercera interpretacion se encuentra en que los Ultimos 4 compases (z)
pasan a agruparse en un nivel superior, transformandose ahora en la
extension formal del periodo como unidad (que ahora se ve conformado por
dos frases internas (4 + 6) y una extension (10 + 4).

3.1.2 Segunda seccion del Menuetto.

Continuando con el andlisis del Menuetto, luego de la doble barra
comienza la seccion “B”, que expone de manera transformada el motivo
“x” que al dejar de lado “y”, resulta en una reelaboracion de la primera
parte (Fig. 9). Luego de 4 compases reaparece en el compas 21 el motivo

€9

z”, y en los compases 22 y 23, una fragmentacion de “z”.

A

P —
|3 g2 == i ==
CF | £ ® | it

i

T rS

* 1
© T

Pno.

Il

e
Y
e

Figura 9. Inicio de la Seccion B del Menuetto. Presentacion de derivaciones
de los materiales motivicos previos.

extension por compresion Retransicién
1 T 1
21 2 z
) b I =t =Y > > S S B B
W P AW ) E BNl ] B NN A RPN N R I = ¥ z 3
i | | i S S Y W B I ¥ g [ o1& & r3
3 : : e 2 o I e o s e’s =
2. > o > “6 \ht )
e ﬁ' = ﬁ' = ‘p‘ ol sofooel o, o > TP
g:- T S S O S 4 —ll Bl IS (NP1 I —
CUm/ —F —% 2 B B S ) S 18l I
s —& —& A O 1 o ot b s e i %
vy i Y s - |
L ]
introduccién motivica de la retransicion

Figura 10. Continuacién de la Seccion B del Menuetto. Compresion motivica,
extension de frase y re-transicion.

Nuevamente observaremos la posibilidad de reinterpretacion formal,
que nos muestra que esta extension puede cumplir otro rol, el de anticipar a
la re-transicion que comienza en el compas 25. Esta segunda lectura genera
una nueva superposicion y su consiguiente interseccion (Figura 10).

La re-transicion comienza con el levare al compas 25 y concluye en el
compas 28 cumpliendo la funcién de conectar B con A’.
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Esta unidad de 4 compases surge a través del proceso formal de
elaboracion ritmica por disminucién de la primer frase de la pieza,
integrada por los motivos “x” e “y”. Pero la estructura de alturas admite el
agrupamiento binario de las mismas, como posible continuacion de la
fragmentacion de “z”.

24
o —
T T T T 117 T i T T
j— I — | E—— — -
T
o =
x x Y
[ [ 1T 1
Q.Ir)L P~w— > T I  —— i I T
ey r———T o T o o —JJ++—J—— | +—& &+
SV 1 1 1 1 11 - - 1 ) - 1 1 1 . |
) ) | " I | L e h-‘- -
l—'l‘—'l—!l—! ¥
z £ z z

Figura 11. Re-transicion. Reduccion ritmica y derivacion.

El compas 29 que da comienzo a la seccion A’ lo hace con la aparicion de x
en el mismo registro que lo haria al comenzar el Mennueto. Al mismo
tiempo el final de la retransicion, luego del “rebote” del do’ al do” permitira
que la reexposicion “cambie” tonalmente, ya que “x” se transformara como
parte de una gramatica de I en segunda inversion (fa menor), influido por el

implicito V grado previo

Inicio de A Inicio de A’
h L L
P w0 T he "
i H 1TV oy & 1 & ? 2 s | 1 1 |
| & o L A N rS T r ry 1 1 |
D B— - & : il
. K 4 [
Piano P SN~— ! S s ||
- O - ) - L } T ”) 11
Ja DD h o) § r 2 3 = 1 1 11
Z B 1TV ) & rS ry 1 L 4 @ 1 |
L2 . 3  ; T 51 - 1
e K 4 k4
1’ Percepcion de I 2
Final de la re-transicion.

Figura 12. Esquema de comparacién entre A y A'. Re-transicién permite
la reinterpretacion en la reexposicion.

Esta disposicion arménica subyace en toda la frase hasta el compas 35
en donde el rol de tension propia de un acorde de tonica en segunda
inversion (cadencial), queda establecida por el acorde disminuido que lo
precede y la resolucion al I del siguiente compas.
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El compas 29 inicia un proceso de superposicion de voces que produce
al mismo tiempo un desfasaje entre el plano superior y el inferior. En la voz
superior el motivo “x” continua en la misma posiciéon métrica que al inicio
de la pieza pero la aparicion del trino en el tercer tiempo ocupa el lugar del
silencio original, para poder encadenar “x” sin modificar su ubicacién
métrica (Fig. 13).

La accion de la mano izquierda difiere en su posicionamiento métrico al
plano superior, ya que esta se encuentra en fase con el metro. Tenemos en
consecuencia un desfasaje entre las dimensiones armonica y melodica, que

concluye con la extension protagonizada por el material “z” a partir del
compas 35 (Fig.14).

Melodia fuera de fase
x
x x —
29 tr tr tr tr 35
il . e P LeaBr,.m e, 8 S,
P A .Y ol 2 Pt T T T T T T T | 1 1 T ] )
¥ A D K & rl & T T T I i I T T 1| T T T ——
[\I‘y\l’ 1’3 } -~ r - { . L  ; i ; s 1 1
[ -
Pno. b V
—~
G s a8 RS o
s :'.L :} oo 1 ™ —| f = — ———Oip
N €4 & l g
proceso de transferencia d .

e registro

Armonia en fase viirv

Figura 13. Reexposicion. Proceso de composicion de transformaciones.

La extension de 4 compases que le sucede completa la cadencia al
repetirla en el registro de fi’, retomando el mismo ambito del comienzo de
la pieza. Sera pues necesario entonces, mediante el uso del registro do’ y
fa’ generar una verdadera sensacion de cierre. Agregamos que el uso
adecuado de los registros resulta fundamental como elemento de

significacion de la forma, y no solamente una cadencia armonica descripta
por su gramatica interna (e.j. V —1I).

35 Extencion cadencial
IR ) P~ | )
o 1D T i | 1 4 ! ] N O 5 T T T
Hay2b——— 1 It 11— ) —&—¢ = = f“
;)y 1 — 77 :"’ -
D  |p PP e Pp ‘l
H1 . ool MR | —al |
A ——— 5 ij..f;:r e ——1 =S
@w b " 2 . S . S — |~ 5 :
< - | = r
Registro de inicio del Menuetto
vii/'V Ig v I v 1
Registro de cierre
Do2 y Fa3

Figura 14. Final del Mennueto. Extension cadencial: cierre registral.
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3.2 Trio

El Trio que se inicia en el compas 41, comienza con una disminucién
ritmica similar a aquella presente en la re-transicion del Menuetto.

40 Trio
- _ . e e B s
=== e e e e B ===
e e e
AN 3 T — - T T T T T 8 r
5] ———
> - i - > -
. ! ! - - ! o i
y - ! | | ? - - f | . ! I
pé i ! { ! ’ ! : !
b4 i ! ! i | }
45 /—\ /—
—, Py
) [ L [ P —
) : — ¥ o ———
A | x 73 b — T Y
lst—az - < e e e e e e e 2
(2= o= & = o
D R T f r ‘hjr. -
3
- —_— e e e e et e B s f
e e s e e e s = S e e e e }
e e e e e e e e e T e s e S s o — b ——— : —
e s ) oot oot ahe e T T

Figura 15. Inicio del Trio. Disminucion ritmico-motivica.

En la figura 16 podemos observar — mediante el analisis de
reduccion ritmica de la frase, como la superficie melddica es un derivado
de la retrogradacion de “z”. Quizads también se perciba directamente
relacionada al motivo “x” por la ubicacién métrica de sus eventos.

41
) [r—— [———
P’ A 1 1 1 1 1 1 1 1 Il 1 1 1 1 T & T 1 1 1 T 1 T 1
| T i T T T T
[))  —— ———
ﬁ ! [} A 1 ! l
p’ A T T I\’ T . T - T T T T ]
w-—i—f—f—f—ﬁ—!—r—f—ﬁ—!—ﬁi
[ s | [ Y 1 ! |4
retorgradacion de z 5
I 1 [ ]
f) 1 1 1
p’ A 1 1 T I T T |
AW | i 1 1 1 77 1 1
| Fan W i (7] | A t 2 | . = I é 1
SV 1 = | 1 = E 1 1 1
3] | | 1 |

Figura 16. Analisis de reduccion ritmica: Posibles
transformaciones subyacentes.

Previamente habiamos analizado los compases 39 y 40 en su rol de
finalizar el Menuetto, pero estos dos compases tienen también una
funcionalidad en el inicio del Trio, ya que el do”y el fu’ se replican en éste,

contribuyendo asi al entramado de la forma anticipando el &mbito registral
que le sucede (Fig.17).
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39
0 [——————
| | 1 | 1 1 I
"’Lnbv\ Lt | 1 | I 1 H
0}
H-’/
& o -
- X o 02 T
Fre —
B '
Do2y Fa3

Figura 17. Limites entre partes: Relaciones registrales.

En la seccion B del Trio, se presentan los recursos ritmicos previos y la
aparicion de nuevos recursos de superposicion y extension.

51
N v
> = —_— —
G a2 et it e
.J; o o @ ° T L5 o4 I
& lnd hd J
= — e = —
= f = | f
56 —
n_E - be — b :lj
A 5 E —N — e
5 5 e e e s ==
S i e
) —_—
—— e e e e e e e e s e o e e e e
e e e e e e e e e e e s e e e e e
e e e e e e e e e e e S S sS s =
% Ld o v L4
- \d
61
p dJd ]I 4d ] ] ] 2| | | |
) o 22 22 522, ,J ) | ] | |
e e e e S z: i be:
| e 2
Va | =1
A — ] £ e P
——— o — e ] ]
B S S e Ee e = e ————
| — — — V— E—" ] | T

Figura 18. Comienzo de la seccion B del Trio, compas 51 hasta el compas 65

La seccion presenta la prolongacion tipica de Dominante involucrando
el descenso cromatico de la voz de Tenor desde el V al I en segunda
inversion, a lo largo de 4 compases (movimiento melodico de 8, 7, 57,
6). A continuacion se realiza un trocado del tenor hacia la voz de soprano
desde el compas 56, con lo cual es de esperar que en el compas 58
reaparezca el la*, pero en su lugar comienza una suspension formal donde
éste queda implicito en el disefio de la mano izquierda.

Previamente el compas 57, una superposicion del motivo de corcheas
colabora con la ruptura de la expectativa antes mencionada. Luego, en el
levare al compas 60 aparece un disefio de entramado de voces, que cierra
(nuevamente) con la aparicion del cromatismo do - si natural - si bemol
para alcanzar finalmente el /a anteriormente evitado, con la reexposicion de
A' en Fa Mayor del Trio.
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Expectativa en suspensién
0. he ®
i . e
o o o e e et e e e e e = He b har
e T i i t i ; ;
D ey = I 5 1 f @)
y
J 9 o T
) - 9 é —
y 7= = 7= e
D f f f = 1
I I I I ¥y
v 16
4

Figura 19. Trio: Se detalla el de trocado y la generacion de expectativa
en suspension de la seccion B.
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Figura 20. Reexposicion de la seccion A’ del trio (parte final)

El mismo “rebote” que antes se daba sobre el V grado, ahora se produce
al finalizar el Trio sobre el I grado. Esto permite la reentrada del Menuetto
en el registro original. El intercambio modal sobre la Tonica se produce sin
dificultad.

4 Conclusiones

Observamos que la contribucion de la totalidad de los elementos
compositivos son generadores de forma y exceden a la concepcion analitica
establecida.

A través de nuestro analisis hemos resaltado que los modelos formales
estandar no resultan suficientes para reflejar la complejidad formal de una
composicion musical. Los mismos nos someten al problema de Ia
delimitacion de partes como actividad analitica principal, aun cuando el
“caso del limite” es uno de los principales hallazgos de los compositores
académicos de la tradicion.

Todos los elementos musicales son morfogeneradores: tiene funciones y
objetivos. Limites, expansiones, uniones, divergencias, transformaciones,
etc. exceden a los esquemas clasicos, impidiéndonos comprender el proceso
formal en toda su complejidad.
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En futuros aportes, enfatizaremos aspectos particulares del proceso
morfologico

* % %
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