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Una primera aproximacioén a esta temética
referida al estudio de las formas musicales nos
puede remitir a la siguiente constatacién gene-
ral: cuando hablamos de forma hablamos de un
conjunto de componentes y la interaccién de
dichos componentes entre ellos. La tarea de de-
finir el concepto de forma musical en el campo
de la mdsica tonal ha sido realizada tanto por
compositores como por tedricos. Dada la breve-
dad de este articulo, solamente citaremos a al-
gunos de ellos a manera de una breve
ejemplificacion.

Para Schoenberg (1967 [1989:11]), “(...) la
palabra forma quiere decir que una obra musi-
cal est4 organizada [y] los requisitos fundamen-
tales para la creacién de una forma inteligible
son la l6gica y la coherencia”.

Segiin Stravinsky, “(...) los elementos sonoros
se convierten en musica sélo cuando se los orga-
niza. La organizacién total de esos elementos en
tiempo y espacio musicales constituye lo que en-
tendemos por forma. (...) La forma es el lugar de
residencia de la idea, su conformacién visible y su
encarnacién” (Machlis 1965 [1975:59]).

Desde el punto de vista de los modelos
morfoldgicos tradicionales de la msica tonal,
estas definiciones sustentan las descripciones de
diversos esquemas formales y fundamentan los
diferentes enfoques did4cticos para la ensefian-
za de la morfologia musical. As{, pueden men-
cionarse las estructuras tipo A-B-A, la de la so-
nata (con su prototipica articulacién en Exposi-
cién-Desarrollo-Reexposicién), la del ronds (A-B-

A-C-A), como asf también la articulacién de frag-
mentos menores tales como frases, semifrases,
incisos, motivos.

Abhora bien, el problema con el que un mu-
sico se enfrenta al querer utilizar estas termi-
nologias y este tipo de enfoques para todas las
obras tonales es que no siempre se erigen en
una herramienta precisa de anélisis, habida
cuenta de la multiplicidad de l6gicas construc-
tivas que las organizan, no s6lo en las obras de
una misma época sino también en las de un
mismo compositor.

En este sentido, el enfoque morfoldgico del
profesor Dante Grela (1992:15) ha intentado
englobar las diversas denominaciones
morfolégicas tradicionales bajo el concepto de
unidades formales, estableciendo, dentro de ellas,
diferentes niveles jerarquicos. Por otra parte, las
leyes guestélticas de proximidad (los elementos
mas proximos tienden a ser agrupados) y simili-
tud (los elementos similares tienden a ser agrupa-
dos) han contribuido satisfactoriamente a la arti-
culacién de nuevos criterios de segmentacion y
unificacion de las obras tonales.

Para Clemens Kiihn (1989 [1992:17-18]), por
su parte, “(...) la forma musical —el disefio aca-
bado de una idea, de una parte de una pieza, de
toda una composicién o de una serie de compo-
siciones— presupone el acto generador de dar for-
ma”.

Y desde este lugar, propone partir de los si-
guientes principios generadores de forma para cons-
tituir un marco general de enfoque analitico:
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-“repeticion: se retoman ideas y partes sin
modificaciones, son iguales unas a otras”;

-“variante: se modifican ideas y partes; son
similares entre si”;

-“diversidad: ideas y partes se alejan unas de
otras, sin ser idénticas o sin contrastar
marcadamente, son diferentes”;

-“contraste: ideas y partes pujan por apartar-
se unas de otras y se enfrentan entre si, son mu-
tuamente opuestas”;

-“carencia de relacion: ideas y partes no tie-
nen nada en comdn; unas respecto a otras son
ajenas”.

Ahora bien, para los tipos de musica erudita
del siglo XX, no ligados a la logica de alturas
propia de la tonalidad, los esquemas morfolégicos
tradicionales no tienen una aplicacién concre-
ta. En un muy breve resumen, podemos sefialar
dos aspectos importantes dentro de la diversidad
de comportamientos y probleméticas que pre-
senta este tipo de musica: el abandono de la
altura como pardmetro generador de la
organicidad de la obra y el uso consciente de la
indeterminacién y el azar.

Obviamente, no podemos plantear que la al-
tura haya dejado de ser utilizada por los composi-
tores en el siglo XX. Lo que sucede es que otras
variables comienzan a jerarquizarse como, por
ejemplo, las texturas, las duraciones, el espacio
registral, las dindmicas, etc., lo cual provoca una
suerte de desplazamiento de la jerarquia tradicio-
nal del campo de las alturas y una nueva
reconsideracién de las estructuras formales, ale-
jada de la concepcién de masica narrativay de la
relacién antecedente-consecuente tradicionales.

Asi, por ejemplo, el equipo de investigacién
dirigido por el compositor Mariano Etkin ha ela-
borado un interesante marco analitico para la
musica de Stravinsky orientandose, fundamen-
talmente, hacia dos aspectos: “a) creacién de
macroformas tnicas para cada obra 0 movimien-
to, en funcién del establecimiento de relaciones
duracionales entre los segmentos constitutivos,
y b) generacién de procedimientos de minima
variacion aplicados a niicleos motivicos muy re-
ducidos o a secciones extensas” (Etkin et al.
1998:53-54).

Por otra parte, a partir de los trabajos de Erné
Lendvai (1971:17), la produccién musical de
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Béla Bartok es enfocada a partir de otras consi-
deraciones respecto de los conceptos tradiciona-
les de la forma musical. De acuerdo a este autor,
el método de Bartdk, en su construccién formal
y armonica, esta fuertemente relacionado con la
ley de la seccion durea.

En esta brevisima exposicién hemos intenta-
do senalar, a grandes rasgos, algunas concepcio-
nes analiticas de las formas musicales. En todas
ellas, m4s all4 de las diferencias de los procedi-
mientos, enfoques y metodologias, observamos
que poseen un rasgo en comin: el analisis
morfolégico de una obra musical se efectiia a
partir de los elementos sintacticos y sus l6gicas
organizativas.'

Ahora bien, (qué sucederia si nos
posicionamos frente a estas lecturas partiendo
del concepto més vasto de forma? Esta perspecti-
vanos enfrentarfa, necesariamente, con el con-
cepto de espacio. Para el campo arquitecténico,
la forma puede ser concebida como una abstrac-
ci6én de una configuracion espacial, es decir, como
la proyeccién de un objeto que se extiende en el
espacio. Para el campo musical (cuyo dominio
no es, precisamente, el espacial sino el tempo-
ral), este concepto de espacio resultarfa una tras-
lacién desde el campo arquitecténico y puede
ayudarnos a inferir que la forma musical es, en
principio, la abstraccién de una abstraccién.

A partir de esta concepcién, la vinculacién
entre el dominio del espacio con las formas que
se desarrollan en el tiempo permite plantear una
diferencia sustancial entre la musica en si, como
discurso, como movimiento, como proceso pura-
mente temporal y las formas musicales, concebi-
das como abstracciones de ese mismo proceso
temporal. De esta manera, puede elaborarse otro
probable enfoque analitico de las formas musi-
cales a partir de una escucha retrospectiva que
nos permita percibir el espacio en el desarrollo
temporal de la musica. Y hablar de una escucha
retrospectiva es hablar de historia.

El aspecto histérico no concierne solamente
a la forma de cada obra musical sino, también, a
las relaciones que se establecen dentro de la es-
tructura formal de las obras musicales: la sintaxis
se transformd a lo largo de la historia, sufriendo,
a la vez, su influencia. Los conceptos de frases,
semifrases, motivos o el mas genérico de unida-
des formales deberan, entonces, resignificarse



dentro del contexto histérico de la obra a anali-
zar. El espacio virtual de la forma musical no
comprenderd solamente los elementos de una
obra particular sino también la de todo su pasa-
do: no solamente los elementos de una musica
que venimos de escuchar sino de toda aquella
musica vivida antes.

Tomemos, por ejemplo, las sonatas o sinfo-
nifas del periodo clasico vienés. Es caracteristico
que en sus primeros movimientos, gracias a sus
l6gicas constructivas adquiridas en el curso de la
historia, puedan reconocerse sus diversas seccio-
nes formales: la exposicion, la transicion, el de-
sarrollo, la reexposicion, la coda, las cuales no
pueden ser sélo identificadas por su posicién en
el interior del conjunto sino también, y sobre todo,
por sus caracteristicas propias. Y en este sentido,
podremos identificarlas a partir del an4lisis de los
comportamientos armdnicos, modulatorios, rit-
micos, tematicos, dindmicos, texturales.

Tan pronto como estos comportamientos con-
vencionales de la sonata o sinfonia clésicas en-
tran en el contexto musical del romanticismo,
sufren un cambio en su significacién formal. Di-
chos comportamientos suelen percibirse
incrementados hasta alcanzar niveles
apotedticos, como en las codas finales romanti-
cas (como sucede, por ejemplo, en las sinfonfas
de Bruckner), adquiriendo un carécter
sobredimensional, suspensivo, casi eterno.

Asimismo, los conceptos tradicionales de frase
(concebida como una idea musical con sentido
completo) o motivo (concebido como la unidad
estructural mds pequefia con sentido completo)
pueden ser pertinentes de aplicar en muchas
obras del clasicismo vienés del siglo XVIII, cuyas
estructuras fraseoldgicas tienden a ser periédi-
cas y simétricas. Sin embargo, en las complejida-
des estructurales de obras tonales roménticas de
mediados y fines del siglo XIX o de principios del
XX, dichos conceptos tienden a perder signifi-
cacién. Pero lo interesante aqui es que esta nue-
va significacién formal, que conlleva el discurso
musical del romanticismo, est4 sustentada en el
viejo legado de la tradicién.?

Podemos decir entonces que, desde un
punto de vista receptivo, la forma de una obra
musical alcanzard su pleno sentido si el oyen-
te percibe toda la cadena histérica de los com-
portamientos musicales. Asf, la forma musical
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podra ser concebida como una representacién
de “modos histéricos de pensamiento” (Kithn
1989 [1992:17]) y se erigird en una categoria
que excede el simple fenémeno sonoro:
articulada sobre un cierto plan, cada compo-
nente de una obra constituird una parte de un
sistema mas grande de relaciones histéricas.
De esta forma, dichos componentes podran ser
enfocados desde una concepcién méas dindmi-
ca, mas vital, al insertarlos no sélo dentro de
un proceso musical sino, también, dentro de
un contexto histérico y cultural.

Con este criterio, una frase musical de 8 com-
pases de Piazzolla, por ejemplo, no podr ser ana-
lizada ni percibida del mismo modo que una frase
musical de 8 compases de Mozart, aun cuando
presenten similitudes estructurales y sinticticas.
Pero muchas veces tampoco podremos aplicar un
mismo criterio analitico a las estructuras formales
de un mismo compositor. Efectivamente, si bien
en el mismisimo Mozart podemos encontrar fre-
cuentemente frases peridédicas organizadas
simétricamente en términos de antecedentes y
consecuentes y articuladas sobre la base de nt-
meros pares de compases (4+4, 8486 16+16),
también podemos encontrar frases periddicas cu-
yos antecedentes y consecuentes se organizan al-
rededor de 8+ 10 compases, constituyéndose en
una ruptura de expectativas respecto de las
tipologfas estilisticas convencionales.?

A partir de estas consideraciones,
resignificamos el concepto de forma musical y
sus representaciones estructurales tradicionales
al abordarlas como pertenecientes a un contexto
cultural determinado y como representantes de
modelos de pensamiento emergentes a lo largo
de la historia de la msica occidental.

Y es aqui, entonces, donde se torna factible
enfocar estas problematicas a partir de un con-
cepto que puede llegar a ser muy fructifero para
el analisis musical: el concepto de isotopia.

Segtn Greimas (1979), “(...) por isotopia
se entiende una serie de categorfas
seméanticas cuya redundancia garantiza la
coherencia y analizabilidad de cualquier
texto o signo complejo”.

En el campo musical, las isotopias significan
aquellos “principios que hacen que el discurso
musical se articule en secciones coherentes”
(Tarasti 1994:6). A su vez, como toda obra musi-
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cal estd organizada a partir de la interaccién en-
tre diversos componentes (arménico, melédico,
ritmico, textural, etc.), podemos observar que
cada uno de estos componentes también est4
organizado sobre la base de sus propias isotopfas,
otorgandoles, de esta forma, diversos niveles de
coherencia organizativa. Por ejemplo, la relacién
V-1 (dominante-ténica) se ha instalado como
una de las isotopfas arménicas cadenciales mas
prototipicas de la musica tonal, las cuales pode-
mos percibirlas tanto en obras cldsicas como en
tangos tradicionales, en canciones populares y
hasta en jingles televisivos. La organizacién rit-
mica 343 +2 puede ser considerada una isotopia
en gran parte de la produccién musical de
Piazzolla. Ademas, el concepto de enarmonia,
tan caracteristico en obras del romanticismo del
siglo XIX —gracias al cual un sonido o acorde
puede alcanzar maltiples interpretaciones— po-
dr4 remitir a lo que Tarasti (1994:6) da en deno-
minar “isotopfas arménicamente complejas”,
dando cuenta de la funcién simultdnea que
pueden llegar a alcanzar las isotopfas dentro de
un mismo componente musical.

Es asi, entonces, que proponemos escuchar y
comprender a una obra musical como un emer-
gente de la interaccion entre diferentes isotopfas.
Desde este lugar, las concepciones tradicionales
de frase, semifrase o motivo a que hemos hecho
referencia anteriormente, podrdn verse
resignificadas a partir de la idea de isotopfas te-
maticas, motivicas, ritmicas, texturales. El tema
inicial de una sonata o sinfonfa clésica o el sujeto
de una fuga barroca, por ejemplo, podrin con-
cebirse, asf, como isotopfas tematicas que dan
coherencia a todo un movimiento o a toda una
obra. En el campo de las alturas, la relacién I-V-1
puede constituirse en una isotopfa profunda que
organiza la estructura formal A-B-A’ (exposicién-
desarrollo-reexposicién) de un primer movimiento
de una sonata clésica.

Asimismo, considerando que dicha estruc-
tura formal ha funcionado, durante el siglo XVIII,
como un contexto predeterminado que ha con-
dicionado el hacer compositivo y la experiencia
musical del oyente, podemos concebirla como
una isotopfa fundamental para la organizacién
de los componentes musicales. Por otra parte, las
texturas (monodfa con acompafiamiento,
contrapuntistica, etc.) también pueden funcio-
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nar como isotopfas. Considerando que las obras
musicales se organizan alrededor de una misma
o de diferentes texturas, dicha organizacién puede
generar una diversidad de paisajes sonoros en los
cuales el o los temas se desplazan y desarrollan.

A diferencia de los anélisis estructurales tra-
dicionales —que tienden a segmentar y paralizar
el movimiento musical en pos de una focalizacién
analitica de los comportamientos sintdcticos—, el
concepto de isotopia nos remite directamente al
concepto de discurso musical, el cual, de acuer-
do con Tarasti (1994:16), “(...) contiene todos
los modos diferentes de la musica, no sélo la no-
tacién sino también el de la realizacién tonal (las
‘entonaciones musicales’, de acuerdo con
Asafiev). Juntos, la notacién y la realizacién tonal
forman varios modos de existencia en el discurso
musical, los cuales toman su lugar en la cadena
total de la comunicacién musical”.

Y aqui surge un tema interesante desde el
punto de vista del anélisis musical: la percepcién
de la influencia de estas isotopias en el propio
discurso musical. En primera instancia podemos
decir que escuchar una obra en términos de
isotopfas implica no partir de preconceptos for-
males sino percibir sus propias l6gicas constructi-
vasy los principios que le otorgan coherencia a
su discurso musical. Los preconceptos formales
operardn como gufas estructurales y no como
patrones fijos a los cuales la obra debe someterse.

Por otra parte, podemos decir que la influen-
cia de las isotopfas en el discurso musical est4 ba-
sada en dos tipos de comportamientos compositivos:
a) el que esta regido por las normativas estilisticas
de una época determinada; y b) el que est4 basa-
do en las propias bisquedas del compositor. En el
primer caso, dicho comportamiento —de ser
univoco— puede repercutir en una suerte de
condicionamiento compositivo del cual
emergerfan obras similares y una produccién mu-
sical redundante. Desde este lugar, la construc-
cién de una sonata, un rondé o una sinfonia, por
ejemplo, estarfa sometida a las mismas pautas
elaborativas, condicionadas por las normativas vi-
gentes. A estas pautas Tarasti (1994:16) las deno-
mina “estructuras de comunicacion” y a estas es-
tructuras “(...) pertenecen todos esos mecanis-
mos que un compositor utiliza para comunicar sus
ideas musicales”. Las estructuras de comunica-
cién* pueden concebirse como aquellos modelos



de decision “(...) a partir de los cuales un compo-
sitor puede experimentarlos como ‘posibles’ o ‘per-
mitidos’, ‘recomendados’ o ‘necesarios’ en cuyo
caso se excluyen otras alternativas como ‘prohibi-
das’ 0 ‘no recomendadas™ (p.19).

En el segundo caso, nos enfrentamos a la
realidad de que en las obras de los grandes com-
positores no percibimos un sometimiento a
ultranza a estas estructuras de comunicacion,
sino que dentro de ellas es posible percibir sec-
ciones o fragmentos en los cuales aparecen com-
portamientos que surgen de la propia fantasfa o
bisqueda expresiva del compositor, producién-
dose, de esta forma, cambios significativos den-
tro de esas mismas estructuras. A estas zonas o
secciones Tarasti (1994:16) las denomina “es-
tructuras de significacién”.’

De esto podemos inferir que las isotopias
musicales pueden estar en coincidencia con las
estructuras de comunicacién o generar estruc-
turas de significacién que produzcan rupturas
con las normativas preestablecidas. De ninguna
manera habra que suponer que las estructuras
de comunicacién y las de significacion tienen
asignadas secciones especificas dentro de una
obra musical. Por el contrario, éstas Gltimas se
articularan dentro de la obra sin un plan formal
previo, de acuerdo a las necesidades expresivas
que desee transmitir el compositor.

Las estructuras formales de un tango de
Piazzolla, una sonata de Beethoven o de un tema
de Dave Brubeck, podran ser analizadas, asi, a
la luz de sus propias isotopias, en funcién de las
coincidencias o rupturas con las estructuras de
comunicacién emergentes de la cultura musical
occidental y en funcién del establecimiento de
estructuras de significacién que posibilitan las
transformaciones estéticas y estilisticas del len-
guaje musical tonal.

En definitiva, el concepto de isotopia musical
vinculado a los conceptos de estructuras de co-
municacion y estructuras de significacién, puede
llegar a erigirse como un concepto relevante para
el andlisis musical, ofreciendo no sélo otro posible
punto de partida para el estudio de las formas
musicales sino, fundamentalmente, otros puntos
de partida perceptuales. Y estos otros puntos de
partida remiten m4s a la naturaleza dindmica,
procesual y emocional de la misica que a los en-
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foques estéticos y reduccionistas que prevalecen
en muchas teorfas de analisis musical. g

Referencias bibliograficas

- ETKIN, Mariano; Cancién, Germén; Mastropietro, Carlos y
Villanueva, Cecilia: “Forma y variacién en la musica del siglo XX”, en
Ante e Investigacion. Revista Cientffica de la Facultad de Bellas Artes 2 (2),
1998, pp. 59-62.

- GREIMAS, A.].y Courtés, J. : (1979) Sémiotique. Dictionnaire
Raisonné de la Théorie du Langage, Paris, Hachette. Traduccién al espafiol
por Enrique Ballén Aguirre y Hermis Campodénico Carrién: Semidtica.
Diccionario razonado de la Teoria del Lenguaje I, Madrid, Editorial Gredos,
1990.

- GRELA, Dante: “Analisis Musical: una propuesta
metodolégica”, en SERIE 5 (1), Rosario, Universidad Nacional de
Rosario, 1992, pp. 15-20.

- KUHN, Clemens: (1989) Formenlehere de’( Musik, Kassel,
Birenreiter-Verlag. Traduccién al espafiol por Miguel Angel Centenero
Gallego: Tratado de la Forma Musical, Barcelona, Editorial Labor, 1992.

- LENDVAL Emné: Bela Barték. An Analysis of his Music, London,
Kahn & Averill, 1971.

-MACHLIS, Joseph: (1961) Introduction to Contemporary Music,
New York, W. W. Norton & Company. Traduccién espafiola por Le6n
Mames: Introduccion a la miisica contempordnea, Buenos Aires,
Marymar Ediciones S.A., 1975.

- SCHOENBERG, Arnold: (1967) Fundaments of Musical
Composition, Londres, Faber and Faber Limited. Traduccién espafiola
por A. Santos: Fundamentos de la Composicién Musical, Madrid, Real
Musical, 1989.

- TARASTI, Eero: A Theory of Musical Semiotics, Bloomington,
Indiana University Press, 1994.

Notas

1 Consideramos pertinente sefialar que, mas alla de los rasgos
comunes que comparten estas diferentes metodologfas analiticas, los
puntos de partida perceptuales no parecen ser los mismos. Asf, por
ejemplo, escuchar un fragmento musical en términos de A-B-A, o de
frase tipo perfodo, no serfa lo mismo que concebirlo en términos de
unidades formales o percibirlo a partir de los principios generadores de
forma.

2 A manera de ejemplificacién, proponemos que se comparen las
estructuras A-B-A’ del tema de la Sonata en La Mayor K. 331 de
Mozart y el A-B-A’ del tema No. 21 del Album de la Juventud de
Schumann. Y, a su vez, utilizar estos esquemas formales para escuchar,
por ejemplo, la zamba Si llega a ser tucumana del Cuchi Leguizamén o
el tango A Don Agustin Bardi de Horacio Salgan.

3 Tal es el caso, por ejemplo, del ler. tema del III mov. de la
Sonata para piano en Do Mayor K.309 de Mozart. Lo interesante aqui,
es percibir cémo esta ruptura de los comportamientos morfol6gicos
convencionales influye en la concepcién formal de todo este
movimiento.

4 Remiten a aquellas series de normas y expectativas estilisticas.

5 Remiten a aquellos recursos mas idiosincrésicos y expresivos
del individuo.
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