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Periodo y oracion en la musica de la Segunda

Escuela de Viena
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Eje tematico: Lenguaje y produccidon musical

0. Introduccion

La referencia a las formas periodo y oracidn ocupa un lugar importante dentro de la serie de
conferencias que Anton Webern dicté privadamente en Viena en el afio 1933, y que fueron
publicadas péstumamente por la Universal Edition en 1960 con el titulo Der Weg Zur neuen Musik
(“El camino hacia una musica nueva”).

Tanto “periodo” como “oracidn”[1] constituyen estructuras temdtico-formales ampliamente
utilizadas por los compositores de musica tonal. Debemos a Arnold Schoenberg la primera
caracterizacién relativamente precisa de los rasgos que definen y diferencian ambas estructuras,
las cuales desempefian un papel significativo en dos obras tedricas suyas, surgidas en el contexto
de sus cursos en la Universidad de California: Models for beginners in Composition publicada en
1942 y Fundamentals of Musical Composition.[2] Webern, al hacer menciéon a ellas en sus
conferencias, ciertamente da cuenta de la importancia que éstas revisten para su maestro,[3]
influencia que —por otra parte—, es apreciable también en el tratamiento de varios de los temas
abordados.

En este trabajo, nos proponemos, en primer lugar, hacer una sintesis de las ideas presentadas
por Webern en estas conferencias en relacion a las estructuras de oracién y periodo. Webern
declara que, lejos de ser formas obsoletas y agotadas, éstas contindan siendo utilizadas por los
compositores, aunque en forma extendida y con un tratamiento mas libre de los elementos
motivicos. En segundo lugar, expondremos la caracterizacién que de ellas realiza Schoenberg en

las obras mencionadas, asi como el aporte mas reciente de William Caplin.[4] Finalmente
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ilustraremos la aplicabilidad de las ideas de Webern al analisis formal de algunas obras de la

segunda escuela vienesa.

1. “El camino hacia una musica nueva”

Las ocho conferencias de Webern de 1933 suceden a un ciclo semejante dictado el afio previo
con el titulo Der Weg zur Komposition in zwolf Tonen (“el camino hacia la composicién con doce
sonidos”. No es un detalle menor que ambos ciclos comiencen con la expresion “el camino
hacia...” Detrds de los aspectos histéricos y musicales puntuales que aborda Webern, se aprecia
claramente una estrategia de justificacion de la “nueva musica”, asi como una actitud de defensa,
tanto ante los detractores musicales, como ante los ataques de naturaleza ideoldgica originados
por la situacién politica alemana.[5]

Se comprende entonces que Webern organice su ciclo de conferencias alrededor de dos
tépicos: por un lado, la evolucidn del material sonoro; por otro, lo que denomina “la presentacidn
de las ideas musicales”. La argumentacion de Webern busca enfatizar un sentido de continuidad
con la musica del pasado en el que resalta una fuerte orientacion teleoldgica: el surgimiento de la
musica atonal libre y —finalmente— de la técnica dodecafénica esta necesaria e ineludiblemente
ligado a la exploracién y expansion del material sonoro y al refinamiento progresivo en la
presentacion de las ideas musicales. Webern afirma:

Debo aclarar acerca de cual es la musica nueva sobre la que pretendo ocuparme: se trata de la
musica que se desarrollé gracias a Schoenberg y de la técnica de composicidn creada por él, que
existe desde hace aproximadamente doce afios, y que él mismo denomind “composicion con doce
sonidos relacionados solamente entre si”. Esta musica es mi tema (...) Estas conferencias tienen el
objetivo de mostrar el camino que condujo a esta musica y de dejar claro que ella debia
naturalmente llegar aqui. Ya habia enfatizado la vez anterior [se refiere a la conferencia previa]
gue no fue solamente el desarrollo del dominio sonoro y su exploraciéon cada vez mayor lo que
condujo a esa musica, tal como Schoenberg la cred; sino que otro factor estaba presente: la
presentacion de las ideas o todo lo que esta involucrado en ese proceso.[6]

(las cursivas son nuestras)

El primer eje tematico retoma los argumentos usados por Schoenberg en su Harmonielehre: el
gradual aumento en la complejidad de las estructuras acérdicas en la historia de la musica debe

entenderse como resultado de la utilizacidon progresiva de sonoridades que derivan de armdnicos
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mas alejados de la fundamental. Puesto que —tanto para Schoenberg como para Webern— sélo
existe una diferencia de grado, no de esencia, entre consonancia y disonancia, la musica ha
evolucionado siguiendo un camino previsto por la naturaleza, el camino de una creciente
incorporacion al dominio musical de las posibilidades que contiene la estructura interna de los
sonidos. Esta constante expansion del material sonoro también permite explicar el reemplazo de
los modos eclesidsticos por el sistema mayor-menor, la progresiva libertad en el tratamiento de la
disonancia hasta su completa emancipacién y, finalmente, el pasaje al uso de la escala cromatica y
el abandono definitivo de la tonalidad.

I”

Es el segundo eje —la “presentacion de la idea musical”’— el que mas interesa al tema de este
trabajo. Segun Webern, una idea musical es “la expresiéon de una idea por medio de sonidos”.[7]
Webern introduce entonces dos términos que son esenciales en su exposicién: Fasslichkeit y

Zusammenhang. El primero de ellos puede traducirse como “comprensibilidad” o “inteligibilidad”;

{ Y

el segundo como “coherencia” o “unidad”. Para que una idea musical pueda ser eficazmente
comunicada —sostiene Webern-, ésta debe tener coherencia; la coherencia es necesaria, de este
modo, para que una idea sea comprensible. Webern procede entonces a presentar la historia de la
musica occidental como una escala ascendente en la busqueda de coherencia por parte de los
compositores. En esta busqueda el rol de la repeticién es fundamental: “éCémo puedo asegurar
mas facilmente la comprensibilidad? —se pregunta Webern— A través de la repeticidn. Ella estd en
la base de toda construccion; todas las formas musicales reposan sobre ese principio.”[8] En su
lectura de la evolucién de los modos de presentacion de las ideas musicales, Webern comienza
mencionando la importancia de la repeticién en la musica monddica (el canto gregoriano) y en la
musica polifdnica (Webern hace constantes referencias a la escuela franco flamenca de los siglos
XV y XVI)[9] antes de abordar la musica tonal.

Es con la aparicidon de formas musicales que plantean una melodia acompafiada -la etapa del
estilo homofénico-melédico de composicidn-, cuando hace su aparicién el motivo.[10] Webern
define motivo —citando a Schoenberg- como la “menor parte auto-suficiente de una idea musical”.
De la necesidad de organizar los sonidos y de crear mayor coherencia, surgié en primer lugar la
forma periodo:

(...) 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. éPor qué es tan simple? Porque se basa enteramente en la repeticion.
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No obstante, una vez que existe la posibilidad de repeticién, 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.[11]

Esta necesidad de enriquecer las estructuras musicales con un trabajo mas complejo sobre la
repeticion se observa claramente en la construccion tematica denominada oraciéon, que
representa para Webern una organizacién de mayor rango artistico. En ella, los compases iniciales
presentan un material motivico que es repetido inmediatamente (ya sea como repeticion exacta o
variada), generando por consiguiente la necesidad de introducir un elemento de novedad,
aportado seguidamente por un trabajo de elaboracién de los elementos motivicos expuestos al
comienzo. La oracién, de este modo, favorece la utilizacién del principio de variacion desarrollante
o progresiva (entwickelnde Variation), es decir, el procedimiento de elaboracion del material
tematico por medio de la variacién constante de los motivos. Webern sefiala que después del
establecimiento de la oracidn y el periodo, no surgieron otras estructuras tematicas nuevas en la
musica de occidente; ambas formas fueron expandidas con un tratamiento mas libre y fluido del
material motivico. Gradualmente los compositores utilizaron transformaciones mas alejadas del
material inicial —a veces de manera sorpresiva- y también el trabajo motivico fue extendiéndose al
acompafiamiento,[12] pero las formas permanecieron. Webern afirma:

Estas dos formas constituyen el elemento fundamental, la base de toda construccidén tematica
en la época cldsica y de todo lo que sucedié en la musica hasta nuestros dias. Es una larga
evolucién y a veces es dificil localizar estos elementos basicos. No obstante, todo puede ser
atribuido a ellos (...) éPor qué esas formas surgieron asi? Bien, en el fondo, existe el deseo de
expresarse de la manera mas comprensible posible.[13]

(....) 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
formas periodo y oracién de ocho compases (...) En el desarrollo ocurrido después de Beethoven
se dio preferencia a la oracidon de ocho compases. Mas tarde —por ejemplo en Brahms-, se hace
dificil relacionar las obras a esos tipos formales, sin embargo ellas estan alli. La sinfonia moderna
también se basa en esas formas (..).[14]

A pesar del énfasis con que Webern expone la importancia y vitalidad de ambas formas
tematicas a lo largo de las conferencias, no aporta, sin embargo, ejemplos de obras propias

atonales o dodecafdnicas en los que se aprecie su utilizacion.[15] La cuestion del modo en que los



| Congreso Iberoamericano de Investigaciéon Artistica y Proyectual (CiDIAP)

3 al 5 de noviembre de 2005 | Facultad de Bellas Artes | UNLP

compositores continuaron utilizando el periodo y la oracion como estructuras tematico-formales
viables para la presentacidn de las ideas musicales en la musica no tonal -en concordancia con las
ideas de coherencia y comprensibilidad expuestas por Webern-, permanece, entonces, abierta.
Antes de aplicar las ideas de Webern al analisis de algunas obras atonales de la escuela de
Viena, es conveniente esquematizar las propiedades tipicas de ambas estructuras temadticas tal

como aparecen formuladas en las obras tedricas de Schoenberg y Caplin.

2. Las estructuras “estandar” del periodo y la oracion

El periodo como estructura temdatico-formal se caracteriza por presentar una divisién en dos
frases o agrupamientos complementarios que expresan las funciones formales[16] de
antecedente y consecuente, respectivamente. La frase antecedente expone —siguiendo el modelo
clasico de ocho compases- una idea temdtica de dos compases (que Caplin llama idea basica, por
referencia al término Grundgestalt de Schoenberg), seguida por dos compases que presentan una
idea contrastante que concluye con una cadencia mas débil (en la mayoria de los casos una
semicadencia) que aquella que cierra la frase consecuente (por lo general, una cadencia auténtica
perfecta en la ténica o en otra tonalidad, si se produjo una modulacién).

Schoenberg remarca el problema de la comprensibilidad en su exposicion de la forma periodo
en Fundamentals of Musical Composition: puesto que los compases que cierran el antecedente
presentan formas mas remotas del motivo de la idea basica (la “idea contrastante”), la repeticidn
no puede ser pospuesta sin poner en riesgo la comprensibilidad.[17] Por esta razén el
consecuente retoma la idea basica y se construye como una suerte de repeticién del antecedente,
concluyendo con una idea cadencial que puede ser nueva o una transformacién de los dos ultimos
compases de la frase antecedente.

La figura 1 ilustra la estructura tipica del periodo de ocho compases:
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Figura 1. Esquema formal de la forma periodo “estdndar”

Como ejemplo de la forma periodo podemos citar el comienzo del tercer movimiento de la

sonata K.333 en Sib de Mozart (figura 2):

Arfeoodento Congeusie

|daa bisica ea cortrastanky ik Idfea cadencial

Allegrette prciose ipasa

e — i,
-
bl

~
1L
Hire
L]
m
™
T
TIL
N
Hay
1L

1
T
1Samicadenca) (Cadensa auléntica

Figura 2. Forma periodo, Mozart sonata K.333, Ill cc.1-8

La estructura arquetipica de la oracion, por su parte, 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 motivos que conformaran el material
melddico principal que sera desarrollado mas tarde en la obra. Estos cuatro compases iniciales
definen la funcién formal de presentacion. Los cuatro compases siguientes de la estructura
arquetipica constituyen la segunda frase y expresan dos funciones formales: continuacion y
cadencia.[18] La funcién formal de continuacidn se caracteriza por presentar una desestabilizacidn
del contexto formal y armdnico de la presentacidn por recurso a varios procesos:
fragmentacion[19], secuenciacidn, aceleracién del ritmo armdnico y aumento de la actividad
ritmica. Finalmente, la funcién formal cadencial proporciona una conclusion apropiada a toda la

estructura,[20] tal como ilustra el esquema de la figura 3:
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Figura 3. Esquema formal de la forma oracién “estandar”

Tal vez el ejemplo mas paradigmatico (y el mds citado, tanto por Schoenberg como Webern y
otros autores) de la forma oracién, lo constituya el comienzo de la sonata op.2 Nro. 1 de

Beethoven (figura 4):

Presentacion
\don bsica repeticidn do la idea basca
Allegra L) —
:éf—';ﬁ? = —i ooy ; - SN Sy S—
H = : } t e e = ———T =
/ p _ o _ _ _ _
Continuacion Idea cadencial

{Fragmentacital

ﬂ - & i)
T T = I
T '+ -

. o 7 F 7 o — f

E
-

i
L *.
E. M- ]
| ridy
14
fHy
N
L]
E: Hh
1} adad
T
Tees
it ()

Figura 4. Forma oracion. Beethoven op. 2 nro.1, cc.1-8

Tal como sefialan Schoenberg y otros autores, la formulacidn anterior presenta los rasgos mas
tipicos que caracterizan y diferencias ambas estructuras, Sin embargo, en la practica existen
también casos ambiguos que muestran rasgos dificiles de asimilar claramente al periodo o la
oracion.

Si buscamos relacionar estas formas tematico-formales con la estructura de obras musicales de
la escuela de Viena posteriores al periodo tonal, es posible observar que el famoso comienzo del
Konzert op. 24 de Webern presenta varios de los rasgos tipicos de la forma oracidn: Los primeros
tres compases presentan la idea basica en los instrumentos de viento. Luego, el piano reexpone

7
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esta idea basica con una variacién caracteristica en la musica dodecafdnica de Webern: hay una
retrogradacion de los valores ritmicos de la idea bdsica original, hay también una retrogradacién
interna de las notas en cada grupo (delimitados por los diferentes valores ritmicos) de la idea
basica. Ambas presentaciones comienzan en F y descienden al P. Seguidamente, la continuacion
muestra un evidente incremento en la actividad ritmica (con el uso de las semicorcheas, el valor
mas breve aparecido en la idea basica), hacen su aparicién la viola y el violin y la dindmica se
mantiene en F y FF. Todo ello refuerza la sensacién de aumento de la tensidn, caracteristico de la
funcién continuacién. Hacia el compds 8 hay una cierta reduccién de la actividad ritmica con la
reaparicion de las corcheas y los tresillos de corcheas que anticipa el gesto cadencial de los
acordes del piano (reforzado por la dindmica descendente y la aparicién del primer PP aparecido
hasta aqui). Tal como muestra la figura 5, el inicio y la finalizacién de cada componente formal

mencionado estan adecuadamente resaltados con cambios de tempo: [21]
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Figura 5. Webern, Konzert op.24, cc.1-10

Un ejemplo mas complejo de oracién lo constituye la primera seccion de la primera de las Flinf

Klavierstiicke op. 23 (1920-23) de Schoenberg, de la que sdélo analizaremos la frase de
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presentacion. La idea bdsica ocupa tres compases y en ella el tricordio 013 se manifiesta como el
material motivico mas saliente (tanto en forma vertical, en el primer acorde de la pieza, como
melddicamente. La saliencia es enfatizada, sobre todo, por las indicaciones de fraseo de
Schoenberg). Otros dos materiales motivicos presentes son los tricordios 014 y 012. Estos ultimos
estdn emparentados con el primero por la presencia de un semitono en todos ellos; el intervalo
restante puede pensarse como una contraccién y una expansion respectivamente de la tercera
menor presente en 013. Esta derivacién motivica concuerda con una mencién a Schoenberg por
parte de Webern en sus conferencias:

(..) el estilo que Schoenberg y su escuela investigan es el de una nueva forma de
interpenetracion de las dimensiones horizontales y verticales del material (...) tratase siempre de

ese deseo de deducir el mayor nimero posible de cosas de una idea principal.[22]
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Figura 6. Schoenberg, op.23, I, cc.1-3

La segunda presentacion de la idea basica, (compases 4 al 6), se inicia con evidentes referencias
al comienzo de la pieza pero muestra ya la influencia del trabajo de variacién desarrollante, cuya
manifestacion mas saliente es la expansion intervalica: el acorde inicial de la idea basica articula
ahora el tricordio 014 (en lugar de 013); el intervalo de 3ra menor en el bajo es ahora de 3ra
Mayor; el salto Si-Re# es la expansién del salto Mi-Sol del compas 3. Asimismo -como un elemento
de continuidad, que refuerza la percepcién de repeticidn del inicio - la voz intermedia presenta el
semitono Re#-Re, versidon enarmdnica del Mib-Re del compas 2. La expansion intervdlica (asi como
un incremento en la actividad ritmica) es mas evidente en los compases 5y 6 donde los tricordios

026 y 027 se muestran en la voz superior (fig. 7).
9
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Figura 7. Schoenberg, op.23, I, cc.4-6

Dos rasgos tipicos del principio de variaciéon desarrollante se manifiestan en esta presentacion
de la idea bdsica: por un lado, la variacion de un material motivico supone siempre para
Schoenberg “una repeticién en la que algunos rasgos se han cambiado mientras el resto se ha
preservado”[23]. Ello puede apreciarse en la presencia importante del tricordio 012 (que asume
un rol mas saliente en la segunda presentacién de la idea basica y que articula llamativamente el
final de la frase de presentacidn, en las dos voces inferiores). Por otro lado, el trabajo sobre la
gradual expansion intervdlica remite a la idea de Schoenberg de que en la variacién desarrollante
“los cambios se dirigen, mas o menos directamente, hacia la meta de permitir el surgimiento de

nuevas ideas”[24], en este caso, el surgimiento de nuevos conjuntos intervalicos.

3. Conclusion

Los dos fragmentos de las piezas musicales abordadas (Webern y Schoenberg) manifiestan
nuestra interpretacién de ciertas piezas del repertorio de la escuela de Viena como ejemplos de la
forma oracion. No hemos encontrado, sin embargo (aun reconociendo que no hemos realizado
una busqueda exhaustiva), ejemplos que puedan facilmente ser atribuidos a la forma periodo.

Una de las causas de este fendmeno podria explicarse del modo siguiente: recuérdese que
Webern sostenia que la oracién fue mas utilizada que el periodo por parte de los compositores
posteriores a Beethoven. Puesto que el argumento seguido por Webern enfatiza el “principio de
comprensibilidad (los compositores buscan incrementar la coherencia, porque ésta asegura una
mejor comprensibilidad), es posible inferir que el logro de una coherencia mayor se obtiene

10
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siguiendo un desarrollo motivico que genere la mayor cantidad de elementos a partir de un solo
material.[25] El periodo supone una estructura basada en la idea de balance y complementacién
en la que el material tematico es sometido a un tratamiento relativamente sencillo puesto que el
consecuente generalmente repite y concluye mds enfaticamente lo que habia sido enunciado y
dejado en suspenso en el antecedente, restableciendo de este modo el equilibrio. Asimismo, el
periodo yuxtapone, en la frase antecedente, los motivos principales con formas mas remotas, lo
gue genera un contraste, pero no un desarrollo. La oracién, por el contrario, debido a la presencia
de una unidad inicial fuertemente implicativa, creada por la enunciacién repetida de un mismo
material musical, genera una tendencia mayor a la continuacién, al incremento de la tensién y al
crecimiento orgdnico de los elementos motivicos. Schoenberg sefiala que

La oracion es una forma de construccién mas elevada que el periodo. No sélo establece una
idea sino que al mismo tiempo inicia un cierto desarrollo. Puesto que el desarrollo es la fuerza
motora de la construccién musical, comenzarlo simultdneamente indica premeditacion. [26]

Se comprende entonces que el periodo como una estructura tematica mas cerrada sobre si
misma y mas previsible, contribuya menos al tratamiento de elaboracion progresiva del material
motivico que la estructura evolutiva y mas abierta de la oracidén. En otras palabras, la oracidon
parece ser la estructura tematica mas adecuada para aplicar el principio de variacion desarrollante
a la presentacion de las ideas musicales. A esta razdn debemos, seguramente, la preferencia de

Schoenberg y Webern por ésta ultima.
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Webern, A. (1984): O caminho para a musica nova, (traduccién de Carlos Kater). Sao Paulo,

Novas Metas, pp.49-50.(Edicién original 1960, Universal Edition).

[1] Periodo y oracidn son, respectivamente, la traduccién de los términos alemanes Period y Satz, y de los ingleses
period y sentence. En las traducciones al espafiol, la diferencia entre ambos tipos formales es oscurecida por las
deficientes traducciones: en Fundamentos de la Composicién Musical (trad. de A. Santos, Madrid, Real Musical, 1989)
“sentence” es traducido por “frase”, y “phrase” -el término que Schoenberg utiliza para designar los dos compases
iniciales de ambos tipos formales-, por “fragmento fraseoldgico”. En Modelos para Estudiantes de Composicion (trad
de V. De Gainza, Buenos Aires, Ricordi, 1973) el término “phrase” es traducido por “inciso” y “sentence”, nuevamente
por “frase”. Eso evita un tanto la confusion pero la palabra oracién, la mas literal y sencilla traduccién de Sentence o
Satz, no aparece en los textos castellanos.

[2] Publicado pdéstumamente en 1967. Es una recopilacién de materiales escritos por Schoenberg entre los afios
1937 al 1948.

[3] Webern recibio clases de Schoenberg entre los afios 1904 y 1908. Véase. Neighbour, Griffiths y Perle (1986), p.
93y ss.

[4] Caplin (1998).

[5] “éQué concepcidn del arte pueden tener Hitler, Goring o Goebbels?”, escribe Webern “(...) Hoy no estamos tan
lejos del momento en que podemos ir presos por el hecho de ser artistas serios (...) No sé qué es lo que Hitler puede
entender por “Musica Nueva”. Pero si entiendo que para estas personas lo que designamos por este término es un
crimen”. Webern (1984), pp.49-50.

[6] Ibid., p.79

[7] Ibid., p.41.

[8] ibid., p. 54.

[9] En la musica polifdnica, la imitacidén entre voces, tanto no estricta como candnica, asi como los procedimientos
de aumentacion, disminucion, retrogradacion e inversidn (que conservan cierta identidad de los materiales) estan
destinados -afirma Webern-, a garantizar la comprensibilidad de las ideas musicales.

[10] Las secuencias —la repeticion sobre un distinto grado de una escala de un fragmento melddico- aparecen ya
desde la monodia y son el germen de la idea de motivo. Cfr. Webern (1984), p.63. La expresion “estilo homofdnico-
melddico de composicién” pertenece a Schoenberg. Véase el ensayo “Bach” en Style and Idea.

[11] Webern (1984), p.64.

[12] “(...) de una manera esquematica podriamos decir que fue expandido el desarrollo de los motivos contenidos
en las formas de la voz superior. Nada deberia caer del cielo. Todo deberia tener relacién con lo que ya estaba
presente en la voz principal.” Ibid., p. 82.

[13] Ibid., p.66.

[14] Ibid., p.81.
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[15] Aunque proporciona un fragmento de Verklarte Nacht (1899) de Schoenberg para ilustrar un periodo
considerablemente expandido.

[16] El concepto de “funcion formal” alude al rol especifico que una determinada unidad formal desempeia en la
organizacién estructural de una obra musical. Véase Caplin (1998). En el periodo, la caracterizaciéon antecedente-
consecuente alude a la interdependencia entre ambas unidades.

[17] Schoenberg (1967), p.25.

[18] A diferencia de la frase o agrupamiento inicial, la segunda frase no suele segmentarse internamente en forma
simétrica (2+2 compases) sino que constituye por lo general un Unico agrupamiento (aunque es caracteristica la
presencia de agrupamientos mas pequerios pero de menor jerarquia formal. Véase nota 20).

[19] Por fragmentacion se entiende la “reduccion en la extensidn de los agrupamientos en relacién a la estructura
de agrupamiento predominante” (Caplin, [1998], p.255). Schoenberg, en (1967), p. 58, menciona la liquidacion como
proceso de desarrollo que involucra fragmentacién. La liquidacion consiste en “la eliminacién gradual de rasgos
caracteristicos hasta dejar sélo aquellos que no demandan una continuacién.”

[20] La estructura resultante —la oracién en su totalidad- adquiere tipicamente una proporcién 1:1:2 entre la idea
basica, su repeticién (la presentacion) y la continuacion+cadencia, (en compases: 2+2+4). Es tipico también que los
compases de la continuacién+cadencia repitan también la misma proporcién 1:1:2 entre los agrupamientos menores
constituyentes, dando por resultado total de la oracién la proporcion (2+2) + (1+1+2).

[21] La nota F# de la trompeta que aparece al final del ejemplo cuando se retoma el tempo, inicia la siguiente
unidad formal.

[22] Webern (1984), pp. 84-85.

[23] Schoenberg (1967), p.9.

[24] Schoenberg (1994), p. 39.

[25] “(...) idesarrollar todo a partir de una idea principal! Aqui esta la coherencia mas fuerte.” Webern (1984), p.
83.

[26] Schoenberg (1967), p. 58.
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