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Introduccion

La referencia a las formas «periodo» y «ora-
cion» ocupa un lugar importante dentro de la se-
rie de conferencias que Anton Webern dicté pri-
vadamente en Viena en el afo 1933, y que fueron
publicadas postumamente en 1960 con el titulo
Der Weg zur neuen Musik (El camino hacia una
musica nueva).

Tanto «periodo» como «oracién»' constituyen
estructuras tematico-formales ampliamente uti-
lizadas por los compositores de musica tonal. De-
bemos a Armold Schéenberg la primera caracte-
rizacion relativamente precisa de los rasgos que
definen y diferencian ambas estructuras, las cua-
les desempenian un papel significativo en Models
for Beginners in Composition publicada en 1942
y Fundamentals of Musical Composition de
1967.* En este trabajo, nos proponemos, en pri-
mer lugar, hacer una sintesis de las ideas presen-
tadas por Webern en estas conferencias, centran-
donos en la forma-oracién. En segundo lugar,
expondremos brevemente la caracterizacion que
de ella realiza Schéenberg en las obras mencio-
nadas, asi como el aporte mas reciente de William
Caplin® a la luz de ciertos principios de la episte-
mologia de Goethe.

1. «<El camino hacia una misica
nueva»

Las ocho conferencias de Webern de 1933 se
organizan en dos topicos principales: por un lado,
la evolucidn del material sonoro; por otro, lo que
denomina: «[...) la presentacion de las ideas musi-
cales». Por idea musical Webern entiende: «(...) la
expresion de una idea por medio de sonidos»." Para
Webern, tanto el surgimiento de la musica atonal
libre como el de la técnica dodecafonica estan ne-

* Periodo y oracién son, respectivamente, la traduccion de los términos alemanes Periode y Satz, y de los ingleses period y
sentence. En las traducciones al espanol, la diferencia entre ambos tipos formales es oscurecida por las deficientes traduccio-
nes: en Fundamentos de la Composicion Musical (trad. De A. Santos, Madrid, Real Musical, 1989) «sentence» es traducido
por «frasew; y «phrases el término que Schoenberg utiliza para designar los dos compases iniciales de ambos tipos formales,
por «fragmento fraseoldgicon. En Modelos para Estudiantes de Composicidn (trad. De V. De Gainza, Buenos Aires, Ricordi,
1973) el témino «phrase» es traducido por «incison; y «sentencen» nuevamente por «frase». Eso evita un tanto la confusidn
pero la palabra oracion, la mas literal y sencilla traduccién de Sentence o Satz, no aparece en los textos en espafiol.

? Publicacién postuma. Es una recopilacion de materiales escritos por Schienberg entre los afios 1937 y 1948.
*W. Caplin, Classical Form: a Theory of Formal Functions for the Instrumental Music of Haydn, Mozart, and Beethoven, 1998.

« A. Webern, O caminho para a misica nova, 1984, p.41.
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cesaria e ineludiblemente ligados a la exploracion
y expansion del material sonoro y al refinamiento
progresivo en la presentacion de las ideas musica-
les. Para que una idea musical pueda ser eficaz-
mente comunicada -sostiene Webemn-, ésta debe
tener coherencia; la coherencia es necesaria para
que una idea musical sea comprensible al oyente.
En su exposicion, Webern presenta entonces la his-
toria de la musica occidental como una escala as-
cendente en la biisqueda de coherencia por parte
de los compositores. En esta bisqueda el rol de la
repeticion es fundamental: «;Camo puedo asequ-
rar mas facilmente la comprensibilidad? -se pre-
gunta Webern-, A través de la repeticion. Ella esta
en la base de toda construccion; todas las formas
musicales reposan sobre ese principion.” Webern
diferencia —siguiendo a Schéenberg- el tratamien-
to tematico vinculado al contrapunto (centrado en
lo que éste denomina la scombinacion contrapun-
tistica»)," del tratamiento tematico que se revela
especialmente en las formas musicales que plan-
tean una melodia acompaniada (el «estilo homofo-
nico-melodico de compaosicions, una expresion uti-
lizada frecuentemente por Schdenberg), caracteri-
zada por el uso del principio de varjacion desarro-
llante o progresiva (entwickelnde Variation), es de-
cir, ¢l procedimiento de elaboracion del material
temdtico por medio de la variacion constante de
los motivos. En esta etapa hace su aparicion la es-
tructura tipo periodo.” La necesidad de enriquecer
las estructuras musicales con un trabajo mas com-
plejo sobre la repeticion, se observa claramente en
otra construccion tematica: la oracion, que repre-
senta para Webern una organizacion de mayor ran-
go artistico. Webern sefiala que, después del esta-
blecimiento de la oracion y el periodo, no surgie-
ron otras estructuras tematicas nuevas en la musi-
ca de Occidente; ambas formas fueron expandidas
con un tratamiento mas libre y fluido del material
motivico, pero las formas permanecieron:

Estas dos formas constituyen el elemerito fun-
damental, la base de toda construccion tema-
tica en la ¢poca clasica y de todo lo que suce-
dit en la musica hasta nuestros dias. Es una
larga evolucion y a veces es dificil localizar es-

tos elementos basicos. No obstante, todo pue-
de ser atribuido a ellos (...) ;Por qué esas for-
mas surgieron asi? Bien, en el fondo, existe el
deseo de expresarse de la manera mas com-
prensible posible.®

Naturalmente, una sinfonia de Mahler difiere
en su forma de composicion de una de
Beethoven, pero en esencia ambas son iguales;
un tema de Schoenberg también se basa en las
farmas periodo y oracion de acho compases (...)
En el desarrollo ocurrido después de Beethoven
se dio preferencia a la oracion de ocho compa-

ses. Mas tarde -por ejemplo en Brahms-, se hace
dificil relacionar las obras a esos tipos formales,
sin embargo ellas estan alli, La sinfonia moder-
na también se basa en esas formas.?

A pesar del énfasis con que Webern expone la
importancia y vitalidad de ambas formas temati-
cas, no aporta, sin embargo, ejemplos de obras
propias atonales o dodecafdnicas en los que se
aprecie su utilizacion. La cuestion del modo en
que los compositores continuaron utilizando el
periodo y la oracién como estructuras tematico-
formales viables para la presentacion de las ideas
musicales en la musica no tonal, permanece, en-
tonces, abierta en el texto de sus conferencias.

2. La estructura «estandar» de la
oracion

La estructura arquetipica de la forma-oracion
comienza con una frase o agrupamiento inicial
de dos compases que consiste en la exposicion de
la idea basica y su repeticion, ya sea exacta o
variada. La idea bdsica esta constituida por los
elementos motivicos que conformaran el material
meladico principal que sera desarrollado poste-
riormente en la obra. Estos cuatro compases ini-
ciales definen la funcion formal de presentacion.
Los cuatro compases siguientes de la estructura
arquetipica constituyen la sequnda frase y expre-
san dos funciones formales: continuacidn y ca-
dencia. La funcion formal de continuacion se ca-
racteriza por presentar una desestabilizacion del
contexto formal y armonico de la presentacion

* A, Webern, op.cit,, p. 54.

“ Véase P. Murray Dineen, «The Contrapuntal Combination: Schoenberg’s Old Hat», en Hatch, Christopher y David
lernstein (editores), Music Theory and the Exploration of the Past, 1993, pp. 435-448.

“«(...) el periodo (...) es apenas una de las formas de presentacién de ideas cuando se trata de construir una
melodia; es, al mismo tiempo, la mas primitiva, aquella que se encuentra sobre todo en las melodias populares.
iPor qué es tan simple? Porque se basa enteramente en la repeticion. No obstante, una vez que existe la posibili-
dad de repeticion, ésta fue explorada en diferentes épocas de modo de decir el mayor nimero de cosas posibles,
propiciando de esta manera un enriquecimiento del repertorio de estructuras musicales». Cfr. A. Webern, op.cit.,

1084, p.64.
* ibrdem., p. 66.
¢ Ibidem., p. 81.

" Término que Caplin toma como equivalente al de Grundgestalt, utilizado por Schoenberg en sus clases.

Pagina 22 Arte e Investigacion




por recurso a varios procesos: fragmentacion,''
secuenciacian, aceleracion del ritmo armdnico y
aumento de la actividad ritmica. Finalmente, la
funcion formal cadencial proporciona una con-
clusion apropiada a toda la estructura, tal como
ilustra el esquema de la Figura 1:

Una comparacion de las caracteristicas expues-
tas con el comienzo del Konzert op. 24 de We-
bern, revela varias similitudes que permiten ca-
racterizarlo como forma-oracion: los primeros tres
compases presentan la idea basica en los instru-
mentos de viento. Luego, el piano reexpone esta
idea basica con una operacion variativa caracte-
ristica en la musica dodecafonica de Webern: el
palindromo. De este modo, se produce una retro-
gradacion de los valores ritmicos de la idea basica
original, asi como una retrogradacion interna de
las notas en cada grupo
(delimitadas por los dife-
rentes valores ritmicos) de

la idea basica. Ambas pre- Prasectatitn

mencionado estan adecuadamente resaltados con
cambios de tempo:"

3. La estructura de la forma-
oracion desde la morfologia de
Goethe

Webern menciona en varios pasajes de sus con-
ferencias a Goethe, y lo hace principalmente para
sefialar cuestiones estéticas que guardan relacion
con su exposicion. Entre estas referencias, es
remarcable la comparacion entre la serie
dodecafonica y la Urpflanze, la planta arquetipica
que Goethe concebia - basdndose en sus estudios
botdnicos- como modelo conceptual, como sinte-
sis ideal conteniendo todo el potencial y las formas

Figura 1. Esquema formal de la forma oracién westandars.

sentaciones comienzan

en Fy descienden a P. Se- i

repeticién de la
idea basica

guidamente, la continua-
cion muestra un eviden-
te incremento en la acti-
vidad ritmica (con el uso
de las semicorcheas, el
valor mas breve apareci-
do en la idea basica), ha-
cen su aparicion la viola y
el violin y la dinamica se
mantiene en F y FF. Todo

2 2

Presentacion

ausencia de

idea bagica

* aumento de la actividad ritmica.
* acele facion del ritne anmonico.
Z grapria .

Figura 2. Webern, Kanzert op.24, cc.1-10.

ello refuerza la sensacion
de aumento de la tension,
caracteristico de la funcion
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continuacion. Hacia el

compas 8 hay una cierta re-

duccion de la actividad rit- I
mica con la reaparicion de

las corcheas vy los tresillos
de corcheas que anticipa el
gesto cadencial de los acor-

des del piano (reforzado

por la dindmica descenden- i

te y la aparicion del primer

PP surgido hasta aqui). Tal
como muestra la Figura 2,

el inicio y la finalizacion de

cada componente formal

L
P

-

" Por fragmentacion se entiende la «reduccion en la extension de los agrupamientos en relacién a la estructura de
agrupamiento predominante» (Cfr.Caplin, op. cit., 1998, p. 255). A. Schdenberg menciona la «liquidacién» como
praceso de desarrollo que involucra fragmentacion (Cfr. A. Schdenberg, Fundamentals of Musical Composition,

1967, p. 58).

2 La nota F# de la trompeta que aparece al final del ejemplo cuando se retoma el tempo, inicia la siguiente

unidad formal.
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generales de todas las plantas posibles.

Tanto en botanica como en campos tan diversos
como la zoologia, la dptica, la meteorologia y la
mineralogia, Goethe produjo abundantes trabajos cien-
tificos. Sin embargo, es un hecho conocido que su
prestigio cientifico no perdurd del mismo modo que
su prestigio como poeta, dramaturgo y escritor. Su
rechazo a la matematizacion y al enfoque mecanicista
de la naturaleza -en consecuencia, su oposicion al
paradigma cientifico newtoniano predominante- hizo
que su produccion cientifica fuera relegada y olvida-
da. En este trabajo nos interesa acercamos a su «Mor-
fologiar, la concepcion del estudio de los fendmenos
naturales a la luz de sus diferentes etapas de forma-
cion,” con el consecuente rechazo a toda vision esta-
tica o meramente clasificatoria. La morfologia de
Goethe es parte de una amplia orientacion organicista,
entendida ésta tanto como modo de investigar cien-
tificamente a la naturaleza, como concepcion de la
obra de arte y la invencion artistica,"

Las caracteristicas de un enfoque organicista en las
obras de arte son varias y abundantemente senaladas
en la literatura." Tal vez la propiedad organica mas
saliente sea la de holismo, es decir, la relacion de inter-
dependencia entre las partes y la totalidad. En un or-
ganismo, las partes estdn indisolublemente ligadas a la
totalidad pero, paralelamente, deben permanecer rela-
tivamente independientes. Subordinacion de las partes
al todo e independencia de éstas con respecto a aquél
expresa entonces una relacion polar y dinamica. Ello
nos conduce al principio de Polaridad, que es, para
Goethe, el principio universal mas hisico de su filoso-
fia. Goethe concibe a todo el universo sujeto a la
interaccion de fuerzas polares que, dinamicamente, se
atraen y repelen en un flujo permanente, Este juego de
polaridades no es negativo o destructivo; por el con-
trario, Goethe sostiene que la interaccion dinamica de
pares polares esta en el origen de todo acto creativo.
Por medio de oposiciones, de uniones y divisiones, atrac-
ciones y rechazos, es posible alumbrar algo nuevo. Un
ejemplo de ello se observa ensu Teoria de los Colores
(publicada en 1810), donde la polaridad entre luz y
sombra es el fundamento generador del color.'® Segtin
Tantillo, el principio de Polaridad «[...) permite a Goethe
describir el cambio al mismo tiempo que dar cuenta de
pautas o patrones dentro de €l».".

La nocion de metamorfosis incluye la idea de
crecimiento paulatino y continuo, y supone que en
cada etapa de transformacion ciertos elementos per-
manecen, de algiin modo, con el fin de garantizar la
unidad e integridad del organismo. El principio de
Polaridad interviene aqui como responsable de esta
pugna dinamica entre las tendencias de cambio y
crecimiento por un lado, y las de permanencia y
unidad, por otro. De este modo, ambas tendencias
actuan como fuerzas centrifugas y centripetas, res-
pectivamente. Goethe sefiala el conflicto entre ellas:

La idea de metamorfosis es un regalo de lo alto
extremadamente honorable, pero al mismo tiem-
po extremadamente peligroso, pues conduce a
la ausencia de forma, destruye el saber, lo di-
suelve. Es semejante a la vis centrifugay se per-
deria en el infinito si no le fuese asignado un
contrapeso: quiero decir el instinto de especifi-
cacion, la tenaz capacidad de persistir de lo que
ha llegado una vez a la realidad; una vis
centripeta a la que ningin elemento externo
puede perjudicar en su fondo mas profundo.'®

El sequndo principio, que complementa la Po-
laridad, es el de Steigerung, que suele traducirse
como «intensificacion» o «crecimiento graduals.
Segin Goethe, Steigerung manifiesta «una aspi-
racion incontenible hacia lo alto»' y es el princi-
pio que permite progresivamente ascender hacia
niveles mas complejos y diferenciados de organi-
zacion. Es el complemento dindmico de Polaridad
ya que proporciona una superacion de la pugna
entre fuerzas polares. Steigerung es una fuerza
de diferenciacion en la naturaleza. Segun Molder:

(...) &l principio de Steigerung no puede ser conce-
bido (...) desde un punto de vista mecanico, es un
principio que sélo tiene efectividad en relacion al
crecimiento organico (...) Steigerung es insepara-
ble del process de metamorfosis (...) [y expresa)
un movimiento en el que se verifica un aumento
de especificacion (...), un dinamisma polar del que
procede una alteracion de la forma en la que toda
la unidad del ser aparece recanocible en su propia
versatilidad.™

3 «La morfologia debe contener la teorfa de la forma, de la formacién y de la transformacién de los cuerpos
organicos; pertenece, pues, a las ciencias naturales». Cfr. . Goethe, Teoria de la naturaleza, 1997, p. 113.

M. H. Abrams sefala que Goethe desarroll su labor cientifica a la par de su produccidn artistica y critica y que
«cada nueva hipdtesis o descubrimiento que hacia en biologia reaparecia oportunamente en forma de nuevos
principios organizativos en el campo de su critican. Cfr. M. Abrams, El Espejo y la Ldmpara. Teoria Romantica y

Tradicién Clasica, 1962, p. 300.

sVar R. Solie, «The Living Work: Organicism and Musical Analysis», 1980, pp.147-56; y N. Hubbs, «Musical

organicism and its alternatives», 1990.

© «(..) para producir el color se reguieren luz y tiniebla, claridad y oscuridad, o, si se prefiere una férmula mas
general, luz y falta de luzw. (Cfr. |. Goethe, Tearia de los Colores, 1945, p. 22).
7 A, Tantillo, The Will to Create. Goethe’s Philosophy of Nature, 2002, pp.16-17.

® ]. Goethe, op. cit., 1997, p. 208.
@ [bidem, p. 242.

= M. Molder, O Pensamiento Morfoldgico de Goethe, 1995, p. 209.
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Puesto que Webern no hace mas que articular
las ideas de Schoenberg en relacion con la forma
oracion, nos referiremos a sus escritos para
correlacionar los principios de la Morfologia de
Goethe con sus caracteristicas estructurales.

Una polaridad que surge inmediatamente en
los escritos de Schdenberg es la vinculada al tra-
bajo motivico. Schéenberg se refiere llamativa-
mente al motivo en los siguientes términos: «Un
motivo es algo que da lugar a un movimiento. Un
movimiento es el cambio de un estado de reposo
que se torna su opuesto».?’ En segundo lugar, y
de manera més general, aparece en sus escritos
un antagonismo recurrente entre permanencia y
cambio, que atraviesa toda discusion sobre «va-
riacion desarrollantes. En el trabajo motivico, la
permanencia se manifiesta en la repeticion, en la
conservacion de rasgos motivicos; el cambio, por
su parte, aparece en la variacion o transforma-
cion de esos rasgos. El conflicto polar se expresa
entonces en que la repeticion produce monoto-
nia,* mientras que la variacion extrema conlleva
el peligro de la falta de coherencia. Si en la varia-
cion desarrollante «f...) los cambios se dirigen, mas
o menos directamente, hacia la meta de permitir
el surgimiento de nuevas ideas»,” es en la preser-
vacion de ciertos rasgos, a través de las sucesivas
transformaciones motivicas, lo que garantiza la
unidad tematica. Tal como sefiala Van den Toorn,*
es principalmente a través de la metamorfosis pro-
gresiva de los elementos motivicos que se eviden-
cia el crecimiento organico de una composicion.

Si nos concentramos en la estructura de la
forma-oracién, el principio de Steigerung, conce-
bido como diferenciacion, crecimiento gradual e
intensificacion, se manifiesta luego de la presen-
tacion inicial del material tematico. Puesto que
¢sta se basa en la repeticion de una misma idea
basica, Schoenberg afirma que: «(...) la continua-
cion demanda formas del motivo mas elabora-
das»,” en otras palabras, se plantea nuevamente
una oposicién polar entre repeticion y cambio,
eéste ultimo proporcionando nuevas formas deri-
vadas del motivo,

En el tratamiento compositiva de ciertos as-
pectos musicales especificos de la frase de conti-
nuacion se observa el fenémeno de crecimiento
gradual o intensificacion. En primer lugar, en el
aspecto ritmico, la intensificacion se evidencia en
el aumento de la actividad ritmica con respecto a
la presentacion; a esto se le suma la fragmenta-
cion en la estructura de agrupamiento. (Estos dos

factores dan por resultado una sensacion de mo-
vimiento, de incremento de la tension). En segundo
Jugar, en el aspecto armadnico se verifica en la ace-
leracion del ritmo armonico. Con respecto a éste
ultimo punto, Schoenberg sefala que suelen apa-
recer progresiones armonicas secuenciales y dis-
tingue entre dos tendencias opuestas: aquellas
progresiones diatdnicas o «centripetass, que no
alteran la jerarquia tonal, y las «centrifugas», que
introducen acordes cromaticos, que ponen en
cuestion el status de la tonica, planteando una
nueva oposicion polar.

Pero el énfasis principal en la frase de conti-
nuacion se expresa en el tratamiento de los moti-
vos de la idea basica, donde la accion de la varia-
cion desarrollante puede pensarse como la mani-
festacion musical mas concreta —en términos de
técnica compositiva—- del principio de Steigerung.
A través de los abundantes ejemplos que brinda
Schéenberg, se observa que en la continuacion se
produce una diferenciacion y una variacion soste-
nida de los rasgos motivicos iniciales: éstos se
desvinculan de la manera en que operan conjun-
tamente en la presentacion de la idea basica y
sufren transformaciones de manera independien-
te. Pero este desarrollo progresivo y continuo del
material tematico engendra el riesgo de debilitar
la claridad y la inteligibilidad formal. Por ello es
necesaria la técnica motivica de «liquidacion» cuyo
proposito es «contrarrestar la tendencia hacia una
extension ilimitada».”® El proceso de liquidacion
tematica se logra eliminando rasgos motivicos ca-
racteristicos para dejar solamente aquellos que no
requieren continuacion. De este modo, a través
de la polaridad entre expansion y contraccion de
elementos motivicos, la forma-oracion recibe una
delimitacion adecuada por medio de una caden-
cia que consta, por lo general, de los elementos
motivicos y arménicos mas convencionales.

4. Un breve analisis

Un ejemplo mas complejo de forma-oracion
que el de Webern, lo constituye la primera sec-
cion de la primera de las Fiinf Klavierstiicke op.
23(1920-23) de Schéenberg, de la que sdlo ana-
lizaremos la frase de presentacion. Tal como sos-
tiene Webern, la evolucion historica de la forma-
oracion exhibe una expansion progresiva del tra-
bajo motivico. En este ejemplo, ya en la frase de
presentacion se manifiesta un proceso significante
de elaboracion motivica. La idea basica ocupa en

= A, Schdenberg, Coherence, Counterpoint, Instrumentation, Instruction in Form, 1994, p. 27.
# A, Schoenberg, Fundamentals of Musical Composition, 1967, p. 8.

4 A, Schienberg, op. cit., 1994, p. 39-

4 P. Van den Toorn, «What’s in a Motive? Schoenberg and Schenker Reconsidered», 1996, p. 372.

= A, Schioenberg, op. cit., 1967, p. 58.
* |bidem, p. 58.
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esta pieza tres compases y en ella el tricordio 013
se manifiesta como el material motivico mas sa-
liente (tanto en forma vertical, en el primer acor-
de de la pieza, como melodicamente. Esta saliencia
es enfatizada, principalmente, por las indicacio-
nes de fraseo de Schoenberg). Otros dos materia-
les motivicos presentes son los tricordios 014 y
012. Estos Ultimos estan emparentados con el pri-
mero por la presencia de un semitono en todos
ellos; el intervalo restante puede pensarse como
una contraccion y una expansion respectivamen-
te de la tercera menor presente en 013. Tanto
012 como 014 aparecen en un segundo plano,
como materiales motivicos que aguardan el mo-
mento de fructificar o ponerse en movimiento.
Solo 014 recibe una explicita enunciacion en los
compases 2-3 con la llamativa aparicion de la nota
re#, la inica nota repetida hasta aqui (como Mib
en el compas 2):

La segunda presenta-
cion de la idea bisica,
(compases 4 al 6), se ini- Schr langsam
cia con evidentes referen- A

version enarmonica del Mib-Re del compas 2. La
tendencia a la expansion intervilica continua (asi
como un incremento en la actividad ritmica) y
llega a su punto maximo de intensificacion en
los compases 5 y 6 donde los tricordios 026 y
027 se muestran en la voz superior (éste ultimo
con tres apariciones, véase la Fig. 5). Otra mani-
festacion de Steigerung enfatizando su caracter
diferenciador se observa en la progresiva impor-
tancia que el tricordio 012 asume al final de
esta frase (c.6) en la voz inferior.

5. Conclusion

Los dos fragmentos de las piezas musicales abor-
dadas (Webern y Schenberg) manifiestan nuestra
interpretacion de ciertas piezas del repertorio de la
escuela de Viena como ejemplos de la forma-ora-

Figura 3. Schéenberg, op.23, 1, idea bdsica (cc.1-3).

) . o
cias al comienzo de la

pieza pero muestra ya la
influencia del trabajo ex-

pansivo de la variacion

desarrollante. Si Stei-
gerung involucra la in-
tensificacion de los ras-

gos internos de un orga-

nismao, su manifestacion
mas saliente en estos

compases es la expansion

intervalica de la configu-
racion inicial: la primera
simultaneidad de la idea
basica repetida articula
ahora el tricordio 014
(en lugar de 013); el in-
tervalo de 3™ menor en

el bajo es ahora de 3%

Mayaor; el salto Si-Re#
es la expansion del sal-

to Mi-Sol del compas 3.

Asimismo -como ele-
mento de continuidad,
que refuerza la percep-

cion de repeticion del
inicio-, la voz interme-
dia presenta nuevamen-

te el semitono Re#-Re,
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cion a la luz de la morfologia de Goethe, Webern
sostiene en sus conferencias que la oracion fue mas
utilizada que el periodo por parte de los composito-
res posteriores a Beethoven. Puesto que el argumento
seguido por Webern enfatiza el «principio de com-
prensibilidad» (los compositores buscan incremen-
tar la coherencia, porque ésta asegura una mejor
comprensibilidad), es posible inferir que el logro de
una coherencia mayor se obtiene siguiendo un de-
sarrollo motivico que genere la mayor cantidad de
elementos a partir de un solo material.”” La forma-
oracion, gracias a la presencia de una unidad inicial
fuertemente implicativa, creada por la enunciacion
repetida de un mismo material musical, genera una
tendencia significativa hacia la continuacion, al in-
cremento de la tension y al crecimiento organico de
los elementos motivicos. Schenberg senala que «(...)
la oracion es una forma de construccion mas eleva-
da que el periodo. No sdlo establece una idea sino
que al mismo tiempo inicia un cierto desarrollo.
Puesto que el desarrollo es la fuerza motora de la
construccion musical, comenzarlo simultaneamen-
te indica premeditacion».

Desde este punto de vista, la oracion parece
responder mejor que la forma-periodo a los postu-
lados morfologicos de la epistemologia de Goethe.
En otras palabras, la naturaleza evolutiva de la for-
ma-oracion permite considerarla como la estruc-
tura tematica mas adecuada para aplicar a las ideas
musicales el principio de variacion desarrollante,
concebida ésta como proceso de intensificacion,
diferenciacion y crecimiento gradual a partir de cier-
ta configuracion motivica inicial.
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 «(...) desarrollar todo a partir de una idea principal! Aqui la coherencia mas fuertes. (Cfr. A. Webern, op.cit.,

1084, p.83).
“# A. Schoenberg, op. cit.,, 1967, p. 58.

Afo 12 - Numero 6 < . Pagina 27



