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Abstract:

La sintesis es un proceso de agrupamiento a través del cual conseguimos condensar y comprender
el contenido esencial de una obra musical en sucesivas etapas de concentracién de sus elementos.
Schenker inici6 una corriente de basqueda de lo esencial en el discurso musical, dentro de la
musica tonal, y Forte, Cooper, Meyer, Lerdahl y Jackendoff, entre otros, le siguieron con nuevas
ideas que han hecho de los procesos de analisis y sintesis unas herramientas muy Utiles para
musicdlogos, intérpretes y compositores. El autor de esta comunicacion se suma a esta corriente
aportando su propio enfoque con el que se pretende estructurar en siete niveles de comprension el
universo de la obra musical. La ramificacion y la sustitucidn, tanto a nivel meldédico como
arménico, se emplean como teorias de trabajo analitico al servicio de la formacion del intérprete y
el compositor.

La principal aportacion de la pirdmide de niveles consiste en estratificar los resultados y ofrecer
una fuente inagotable de recursos y de ejercicios tanto para el intérprete como para el compositor.
En cada nivel especifico, tanto los resultados como los procesos de sintesis son igualmente
relevantes. El objetivo es la comprension global y parcial de cada momento y de cada
estratificacion de la partitura.

Keywords: analisis, formacidn instrumental, improvisacion, sintesis, piramide de niveles, lem,
ramificacion, sustitucion, acordes de adorno.

Abstract:

Synthesizing is a grouping process through which we are able to condense and understand the
essentials of a musical piece concentrating its elements in different stages.

Schenker initiated a current in which he searched for the essentials in musical discourse, within pitch
music. Forte, Cooper, Meyer, Lerdahl and Jackendoff, among others, followed him with new ideas
which made the processes of analysis and synthesis very useful tools for musicologists, interpreters
and composers. The author of this communication contributes to this current offering his own
approach which attempts to structure the musical whole into seven different levels of comprehension.
Ramification and substitution are used as analytical work theories to the advantage of the interpreter
and the composer's formation.

The main contribution of the level pyramid is to stratify the results and offering a perpetual source of
resources and exercises both for the composer and interpreter. At each specific level both the results
and the synthesis process itself are equally relevant. The goal of this method is the global and partial
understanding of every moment and each individual process of stratification in the score.

Keywords: analysis, instrumental formation, improvisation, synthesis, pyramid of levels, lem,
ramification, substitution, chords of adornment.

Concepto de sintesis

En muchas areas de conocimiento es comun que el entendimiento analice a partir de procesos de
agrupamientos. El agrupamiento puede verse como el mas basico componente del entendimiento
musical. La caracteristica principal de los agrupamientos es que son oidos de manera jerarquica.

La Metodologia IEM se basa en:

- el andlisis (proporcionar conocimientos) y

- laiimprovisacion (desarrollar y asimilar los conocimientos a través de la practica).
La Metodologia IEM necesita un analisis que:



- Que sintetice la partitura original en diferentes niveles.
- De cada nivel se puedan obtener ejercicios concretos de trabajo para el intérprete y el
compositor.

La vision del compositor y la del intérprete se orientan seguin principios completamente contrarios
pero a su vez complementarios.

La sintesis es un proceso de andlisis a través del cual conseguimos condensar y comprender el
contenido esencial de una obra musical en sucesivas etapas de concentracion de sus
elementos.

El proceso de sintesis puede ser aplicado conjunta y separadamente tanto al nivel melédico como al
arménico y al ritmico y, como producto y resultado de todo ello, a la vision formal.

Analisis schenkeriano

El proceso de sintesis schenkeriano (Schenker: 1868-1935) es una de las herramientas analiticas
mas difundidas mundialmente. Tiene como objetivo determinar el contenido musical y el
significado estructural de cada nota de la partitura mediante una mezcla de graficos y signos
musicales.

El concepto fundamental y generador de nuestro sistema de sintesis es en esencia el mismo aunque
el desarrollo, los objetivos y la expresion gréfica son sustancialmente diferentes.

Desde su publicacion las ideas de Schenker se han convertido en una potente herramienta de
analisis y se han tornado indispensables para los misicos de casi todas las tendencias.

Este es un ejemplo tipico de la grafia utilizada en el analisis Schenkeriano. Observar la visién casi
contrapuntistica que adopta y el proceso de seleccion de notas de la reduccion:
Mendelssohn: Romanza sin palabras Op. 62, n° 1, en SALZER. Ej. 205, p. 365.
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La teoria de la reduccion ritmica

Cooper, Grosvenor y Meyer, Leonard B. publicaron en 1960 su “The Rhythmic Structure of
Music”

gue en espafol aparecio en Barcelona, Idea Books, 2000.

En este libro se desarrolla un marco teorico basado esencialmente en el ritmo como elemento
primario del que se deducen los demas. La experiencia ritmica es considerada desde el punto de
vista de la percepcion de patrones y agrupamientos.

! Bibliografia de referencia: FORTE, Allen; GILBERT, Steven E. (1992): Andlisis Musical: Introduccién al
analisis schenkeriano. Barcelona. Labor. Este libro proporciona una solida fundamentacion al estudio
sistematico del enfoque de H. Schenker del analisis musical.

SALZER, Felix (1995): Audicidn estructural. Coherencia tonal en la mUsica. Barcelona. Labor. Felix Salzer
fue alumno de Schenker y nos aporta una exposicion clara y sistematica de sus Teorias con un planteamiento
eminentemente pedagogico.



Su teoria se basa en la definicion de los cinco grupos ritmicos, yambo, anapesto, troqueo, dactilo y
anfibraco, derivados de la prosodia, cada uno de los cuales consiste en un patrén de uno o dos

pulsos débiles junto a un pulso fuerte.
Cooper and Meyer piensan que el ritmo es una jeraquia arquitectdnica y que los principios que lo

rigen pueden ser aplicados a los diferentes niveles de la musica.

Ejemplo de aplicacion préctica del analisis de Cooper/Meyer (pag. 258):
Sinfonia 8, | de Beethoven.
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Ejemplo 177: Beethoven, Sinfonia n° 8.

Observar la distribucién en niveles sucesivos de las partes largas y breves (fuertes y débiles).

La teoria generativa de la musica

Lerdahl, Fred y Jackendoff, Ray escribieron en 1983 su libro “A Generative Theory of Tonal
Music” que en espafiol se tradujo en Madrid, Akal en 2003.

Este libro desarrolla y abunda en las teorias de Cooper/Meyer y se ha convertido en una obra
clasica en teoria de la masica. Analiza la musica entendida desde la perspectiva de la ciencia
cognoscitiva. El punto de partida es la basqueda de una gramatica de la musica con la ayuda de la
linglistica generativa.

Este es un ejemplo tipico de grafia analitica de esta teoria. Observar la vision radicular del grafico y
la distribucién de cada una de las ramas. También contiene diversos niveles de analisis pero no

utiliza la distribucién ritmica de Cooper.
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Piramide de niveles de sintesis
El concepto de niveles de sintesis es un concepto analitico que se deriva de las diferentes visiones

que percibe el analista, intérprete o auditor segun se va alejando de la partitura-audicion.



Si, como analistas o auditores, nos colocamos a la minima distancia posible de la partitura podemos
observar cada compas con todo lujo de detalles, vemos cada indicacion del compositor en cada una
de las voces, cada una de las notas y su relacién motivica y celular con su entorno méas préximo,
cada minimo elemento ritmico y armonico,... Pero situados a esa distancia sin duda perdemos la
posibilidad de tomar conciencia de la conduccion general de la obra y sus relaciones formales a
grandes rasgos. Por lo tanto debemos alejarnos, tanto desde el punto de vista fisico como mental, de
la partitura y de su audicion para tener acceso a la comprension de las macrorelaciones que se
producen y que son las que en el fondo suponen la mejor ayuda para la comprension y por supuesto
la interpretacion. El concepto de niveles de sintesis responde a la percepcion virtual de un auditor-
analista que, colocado a diferentes distancias de la partitura, desde la mas proxima a la més lejana,
obtiene una vision global de cada una de ellas de consecuencias tanto para el intérprete como para
musicélogo.

Aplicaciones al Sistema Tonal:

- Consideramos niveles de sintesis a cada uno de los 7 estratos de la piramide (N1, N2,
N3,...) que se corresponden con las distancias mentales en que nos situamos para observar
0 escuchar una obra.

- El paso de un nivel a otro necesita de un proceso de sintesis con la aplicacion de unos
principios béasicos para adaptarse a todo tipo de obras.

- Necesitamos 6 procesos de sintesis (PS1, PS2, PS3,...) para ascender los 7 niveles.

- Cada uno de los niveles tiene tres caras que se corresponden con los aspectos melddicos,
arménicos y ritmicos respectivamente (N1M, N1A, N1R, N2M,...)

Cuadro como sugerencia general de principios aplicables para la sintesis de cada nivel:

Niveles de sintesis
ritmica

Niveles de sintesis
armonica

Niveles de sintesis
melodica

Textura en el

N7 Notas estructurales (NE)

del movimiento/obra

Armonia Estructural (AE)
del movimiento/obra

movimiento/obra

Partitura

partitura

N6 NE de la seccion AE de la seccion Textura en la seccion

N5 NE de la subseccién AE de la subseccién Textura en la
subseccion

N4 NE de la frase AE de la frase Textura en la frase

N3 NE de la semifrase AE de la semifrase Textura en la semifrase

N2 NE del motivo AE del motivo Textura en el motivo

N1 Toda la melodia de la Toda la armonia de la Todas las texturas de la

partitura

La Forma no debe ser una division mas del cuadro de sintesis ya que esté presente en todos ellos.
La Forma incluye en si misma factores melddicos, armonicos y ritmicos y, a su vez, cada uno de
estos aspectos se estructura de acuerdo con conceptos formales. La Forma es el interior de la
pirdmide, es el maximo factor y exponente de coordinacion de los elementos melddicos, armonicos
y ritmicos; ella nos sirve de guia exterior para avanzar en cada escalon de la piramide en cada una
de sus caras y también nos da una vision global que abarca los tres lados simultdneamente.

La Forma define los diferentes niveles de sintesis y coordina las tres caras, melodia, armonia y
ritmo. La Forma, por tanto, nos aporta dos nuevos puntos de vista:
Una vision externa aérea de cada nivel con sus tres lados, es decir, la forma completa de la
pirdmide, lo que podriamos llamar “forma externa”.
Una vision interna desde dentro de la propia pirdmide, que es donde se aprecian los puntos
de tensidn, responsables del Discurso, lo que podriamos denominar “forma interna”.

El conjunto de esos niveles queda recogido en un gréafico en forma de piramide con un tridngulo
equilatero de base.
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Niveles de sintesis armonica.
- Enelnivel 1 (N1A) hay que agrupar, en vision armonica, todas las notas de la partitura
original, eliminando aquellas que sean ajenas a la armonia.
- A partir del N2A, los procesos de sintesis tienen la mision de determinar y eliminar los
acordes que consideremos de adorno para aislar en sucesivas etapas la estructura esencial
de motivo (N2A), semifrase (N3A), frase (N4A), sub-seccion (N5A), seccion (N6A) y
movimiento (N7A).
- Al final del proceso apareceran los tres momentos mas importantes de la obra: el principio,
el punto culminante y el final, reduciendo cada uno de estos momentos a un solo acorde.
Las herramientas que utilizaremos para avanzar en cada uno de los estratos de la pirdmide en su
vertiente armonica son:
- acorde estructural: AE
- acordes de adorno: AA

Acorde estructural (AE)

Todos los acordes de una obra forman su estructura armonica. En el N1A todos los acordes son
estructurales.

En los siguientes niveles, llamamos acorde estructural al que acompafia una nota estructural
dentro de ese nivel.

El soporte de una nota estructural es un acorde estructural.

El conjunto de acordes resultante de un proceso de sintesis determina la estructura armdnica del
nivel superior.

Llamamos estructural a aquel acorde que acompafia una nota melddica estructural dentro del
nivel en que se analice; la relevancia que normalmente adquiere este acorde es consecuencia de su
situacion ritmica, dinamica,...

En el fondo de cada nota estructural hay un acorde estructural. El concepto de acorde
estructural es, por tanto, paralelo al de nota estructural.

Acordes de adorno (AA)
Son acordes de adorno aquellos que acompafian a una nota de adorno; al suprimirlos nos quedan
los acordes estructurales del nivel superior. El soporte de una nota de adorno es un acorde de
adorno.
No existen acordes de adorno en el N1A.
Tipos mas comunes de AA:
- Acorde de floreo (FI)
- Acorde de floreo incompleto (FIli)
Acorde de paso (P)
- Acorde de apoyatura (Ap)
Cualquier AE esta en una jerarquia mayor que cualquier AA'y
En terminologia de Cooper diriamos:
Cualquier AE es fuerte (larga) respecto de cualquier AA

Ramificacion y Sustitucion:
Estos dos grandes apartados de AE y AA se completan a su vez con dos teorias que colaboran en el
razonamiento de cudndo y porqué consideramos una acorde estructural o de adorno. Estas son:



- ramificacion y/o sustitucion de acordes

- concepto de region tonal-modal
Tanto la ramificacién como la sustitucidn son recursos habituales para dar interés, variedad y
complejidad a la trama armonica; gracias a ellos la armonia se expande y se multiplica.
Llamamos ramificacion al proceso por el cual un acorde puede subdividirse en dos 0 méas acordes

Hipotesis 1:
Todo AE es susceptible de ramificarse (subdividirse) en otros AE 'y AA.
AE AE AE AE /?E
AEXE AE Fli Fli AE AE P Ap AE
Acorde de floreo: Acorde de floreo inc: Acorde de paso: . Acorde de apoyatura:
Entre dos acordes igusles.  Le falta el final o el principio. Entre dos acc_)rdes dif, Desplaza de la parte fuerte
En parte debil En parte debil En parte debil aun As.

Hipotesis 2:
Todo AE es susceptible de ser sustituido por otro de acuerdo con ciertas condiciones.
AE

AE

Hipétesis 3
Ambos procesos, Ramificacion y Sustitucidn, pueden simultanearse e intercambiarse.
AE AE

AN

AE

IS
AN

Hipétesis 4:
La ramificacion, la sustitucién y sus derivados son observables en cualquiera de los niveles, como
modulos de agrupamiento y jerarquia.

Acorde de floreo: acorde de adorno colocado entre dos acordes iguales y en el mismo estado; se
sitlan en tiempo débil en relacion con algunos de los otros dos acordes.
Ejemplo: Sonatina n° 5 de Beethoven, I ¢. 1-2 y Mozart, Sonata KV 545, |



Acorde de floreo incompleto: acorde de floreo al que le falta el acorde estructural anterior o

siguiente; se sitdan en tiempo débil.
Ejemplo: Beethoven. Sonata Do M, 1.

Beethoven. Sonata, Do M W
L 6‘ 0p.2.N? 3, Pag.43.

A Allegro con brio.
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Acordes de paso: Acordes de adorno que unen dos acordes diferentes o dos estados diferentes de
un mismo acorde; se sitdan en tiempo débil en relacion con algunos de los otros dos acordes. La

forma principal de acorde de paso es la dominante, principal o secundaria.
Ejemplo: Chopin. Nocturno Op. 9, 2.
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Acordes de apoyatura: son acordes de adorno que desplazan al acorde estructural de su lugar
natural de aparicién por un acorde que crea algun tipo de disonancia; se sittan en tiempo fuerte en
relacién con el acorde a quien sirve de apoyatura.

Ejemplo: Mozart Sonata kv. 545 en Do M, 1.
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Tabla resumen de las ramificaciones.

Tabla con grado | como acorde estructural.
Ramificaciones con funcién de acorde de floreo o apoyatura
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I-11-1 R YA HEYA | 1-VI- [1-VII-I
Ramificaciones con funcién de acorde de paso o floreo incompleto
I-11 R R | -V R | 1Vl
Ramificaciones con funcién de acorde de apoyatura o floreo incompleto
[1-1 E | VA A | VI | VII-I

Sustitucion:
Llamamos sustitucion al proceso por el cual un acorde ocupa el lugar que le corresponde a otro.

Cada acorde puede ser sustituido de acuerdo con los siguientes principios:




- un acorde triada puede ser sustituido por cualquiera de las otras triadas diatonicas, dentro
de la misma tonalidad, que tengan al menos dos notas comunes con él.

- un acorde cuatriada puede ser sustituido por cualquiera de las otras cuatriadas diaténicas,
dentro de la misma tonalidad, que tengan al menos tres notas comunes con él.

- Unacorde de dominante puede ser sustituido por otro que contenga las dos mismas notas
atractivas, sensible y séptima, pero convertidas en séptima y sensible respectivamente del
nuevo acorde.

El acorde de sustitucion mas habitual en el mundo clésico esta representado por la cadencia rota.
Las sustituciones han sido bastante utilizadas en toda la historia del Sistema tonal, pero sin duda su
gran desarrollo esta unido a la historia del Jazz.

Ramificacion/Sustitucion.
La ramificacion y la sustitucion son procesos acumulativos, lo que equivale a decir que pueden
darse a la vez y en cualquiera de las combinaciones posibles:
- Cualquier acorde puede ser sustituido y a la vez ramificado.
- Cualquier acorde puede ser ramificado y a su vez sustituir alguno de los acordes derivados
de la ramificacion.
- Cualquier acorde puede ser ramificado varias veces en un mismo proceso.
- Tanto la ramificacién como la sustitucion son procesos que se explican tanto desde un
nivel alto de la piramide hasta un nivel mas bajo como viceversa.

Regiones

Cada tonalidad por la que transcurre la obra es sintetizada como un grado de una estructura
superior que podemos situar en los niveles elevados de la piramide. La regionalizacion nos aporta
por tanto una macroestructura de relaciones tonales que se transforma en una estructura de grados a
gran escala. El concepto de region fue expuesto por A. Schoenberg en los capitulos 3-4 de su libro
“Funciones estructurales de la armonia”. Labor. Barcelona.

Equivalencias con Cooper/Meyer
La jerarquia de acordes, de mayor a menor importancia, siempre tienen este orden I, Vy IV (=
cualquier subdominante). Es decir que, como norma general:

- Cualquier | esta en una jerarquia mayor que cualquier V'y

- Cualquier V esté en una jerarquia mayor que cualquier IV (subdominante)
En terminologia de Lerdahl:

- Cualquier I (tonica) es fuerte (larga) respecto de cualquier V (dominante) y

- Cualquier V (dominante) es fuerte (larga) respecto de cualquier IV (subdominante)
Equivalencias de la Piramide y Cooper/Meyer

O Eguivalencias de las estructuras armonicas de 4 compases:

[0 Equivalencias de ramificacion de un acorde: 1 11 v 1 I I v I
AE P Ap AE AE Fi Ap AE
[0 Acordes de floreor  AE I AEu — [ - - — - — —
—_— o —_— ()
a AL F O AEF ‘_’:'E-LAEU — II= cualquier subdominante
[0 Acordes de paso o floreo incompleto: - AL P/F 1 e \ I
_ AE  Ap AE=Ap AE

—_— — —

O Acoardes de apoyatura: Ap AL
(&) — w —

— (=]

Las condiciones del contexto pueden variar estas hipotesis.

Niveles de sintesis melodica
El paso de un nivel a otro se produce al sintetizar la linea melddica, o sea, en saber cudles notas se
dejan para el siguiente nivel y por qué.
Terminologia empleada:

- Notas estructurales (NE) de cada nivel.

- Notas de adorno (NA) de cada nivel.

- Perfil melddico.
Cualquier NE esté en un nivel més alto que cualquier NA.
Equivalencias con Lerdahl:
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Tanto la ramificacién como la sustitucion son recursos habituales para dar interés, variedad y
complejidad a la trama melddica; gracias a ellos la melodia se expande y se multiplica.
Hipdtesis 1:

Toda NE es susceptible de ramificarse (subdividirse) en otras NE y NA:

N\ NE\ NE NE /T

NE FlI NE NE Fli Fli NE NE P NA NE

MNotas de floreo: Acorde de floreo inc: Notas de paso: SEST:;U;: :la arte fuerte
Entre dos MNE iguales. Le falta &l final o el Entre dos NE iguales. a unpz‘a I P

Er parte debil. principio. En parte debil. )

Er parte débil

Los mismos procesos examinados en la sintesis arménica deben ser empleados ahora en la sintesis
melddica, ya que unos y otros se deducen del mismo razonamiento.

Hipotesis 1:
Toda NE es susceptible de ramificarse (subdividirse) en otras NE y NA:

N\ NE\ NE NE /T

NE FlI NE NE Fli Fli NE NE P NA NE

MNotas de floreo: Acorde de floreo inc: Notas de paso: SEST:;U;: :la arte fuerte
Entre dos MNE iguales. Le falta &l final o el Entre dos NE iguales. a unpz‘a I P

Er parte debil. principio. En parte debil. )

Er parte débil

Hipétesis 2:
Toda NE es susceptible de ser sustituida por otra de acuerdo con ciertas condiciones:

Hipdtesis 3
Ambos procesos, Ramificacion y Sustitucion, pueden simultanearse e intercambiarse.

Hipétesis 4:

La ramificacion, la sustitucién y sus derivados son observables en cualquiera de los niveles, como
maodulos de agrupamiento y jerarquia.

Ejemplo: Chopin, Estudio Op. 10, n° 3.
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Perfil melddico: Patrones de perfil melédico
La linea virtual que une las cabezas de las notas en cada nivel de sintesis melddica configura un
grafico al que llamamos perfil melddico (PM).
Cada nivel tiene su propio PM y en cada uno de ellos, conforme ascendemos por la pirdmide, se va
perdiendo parte del movimiento sinuoso y de la diversidad de oscilaciones del anterior.
Este PM se refleja en unos gréaficos elementales, que en el N7M seran:

- PM plano

- PM ascendente

- PM descendente

- PM descendente-ascendente

- PM ascendente-descendente

Niveles de sintesis ritmica (en proceso de estudio).

Para este apartado ritmo y textura son sinénimos.

Las diferentes unidades de textura de una obra se agrupan por sus caracteristicas. Una vez descritas
y analizadas detalladamente podemos observar que algunas tienen un gran desarrollo del que se
derivan otras muchas.

El conjunto de todas las texturas analizadas en el nivel 1 constituyen la organizacion de la cara
ritmica de nuestra pirdmide en su nivel 2.

Sintesis formal.

Los principios que deciden cada ascension de nivel son los que corresponden al propio analisis
formal: motivos, semifrases, frases, subsecciones, secciones, movimientos u obra. Algunos de estos
principios coinciden con el analisis melddico.

Principio, punto culminante y final.

Aparte de las dificultades analiticas por todos conocidas para determinar el o los puntos
culminantes de una obra o fragmento, ni siquiera es sencillo ver donde comienza realmente y
mucho menos donde acaba la linea melddica.

Hay que tener en cuenta introducciones y codas, puentes, enlaces, transformaciones,... el autor
investiga posibilidades expresivas y las soluciones son siempre variadas e inteligentes.

La Unica solucion estriba en la propia experiencia analitica. El estudio en profundidad de obras y
mas obras es el mejor camino

Discurso musical

Desde el punto de vista literario, se define discurso como la facultad racional con que se infieren
unas cosas de otras. El andlisis del discurso tendréa que presentarnos en unos trazos simples la
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distribucion temporal de los acontecimientos, la linea de avance o retroceso de la masa sonora, el
modo en que fluye la masica.

Definimos por tanto discurso como la sintesis de la forma. Su representacion gréfica sefialara el
continuo fluir de tensiones y distensiones de una obra, el modelo de conduccidn elegido por el
compositor para expresar su pensamiento. El discurso afecta tanto a las grandes lineas de
conduccion como a los pequefios detalles que haran efectiva la expresion global.

Patrones de Discurso.

Cada patrdn de discurso es una sintesis o abstraccion grafica de los diferentes modelos de
conduccion musical.

Tipos de discurso:

1) a més tension (direccién ascendente)

2) a mas relajacion (direccion descendente) o

3) mantenerse dentro de una misma (direccién plana)

Tipos de patrones de discurso:

1) Patrén de discurso ascendente

2) Patron de discurso descendente

3) Patron de discurso ascendente-descendente (con uno 0 mas puntos de tension)
4) Patrdn de discurso plano

5) Patron de discurso extramusical

Ejemplo comparativo de las tres teorias.
Bach, clave bien temperado, I, 1:

FORTE, Allen; GILBERT, Steven E. (1992): p. 260
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Conclusiones:

La piramide es una herramienta al servicio del intérprete, el compositor y el musicélogo.

De cada nivel podemos extraer ejercicios para el intérprete-compositor.

Es importante cada nivel en si mismo, o sea cada uno de los resultados de cada proceso de sintesis
e incluso los propios procesos de sintesis.

El objetivo es la comprension global y parcial de cada momento y de cada nivel.
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