LA DESINTEGRACION DE LAS CATEGORIAS FORMALES

TRADICIONALES EN LA MUSICA ALREDEDOR DE 1900 *
PROBLEMAS DE ORGANIZACION FORMAL EN MAHLER Y STRAUSS

En su libro sobre Mahler, Adorno plantea la necesidad de crear una teoria
material de la forma, que a diferencia de la tradicional, pueda contribuir a que
“la musica hable a través de la teoria™. ! Esta expresion, que sintetiza en un solo
término la antitesis entre materia y forma. puede parecer muy plausible a prime-
ra vista. No obstante, en una consideracion mas detenida, surgen varios enigmas
que quedan sin resolver, incluso en los comentarios mas detallados del propio
Adorno. Este describe la funcion de esta teoria material de la forma como deduc-
cion de las categorias formales a partir de su propio significado, a diferencia
de la teoria convencional que emplea términos abstractos como frase principal,
transicion, frase secundaria o frase conclusiva. De la simplificacion de esta
teoria convencional, resultaria la exigencia de derivar las categorias formales par-
tiendo del propio significado. El equivoco sentido de la expresion oculta lo que
se quiere decir en realidad y, asimismo, lo que se desprende del contexto: el
hecho de que Adorno, aparentemente, intenta interpretar los componentes
musicales del caracter expresivo como categorias formales. Las exposiciones de
Adorno parecen apuntar hacia una nocion de lo material definida ante todo por
su independencia de principios formales trascendentes. En este sentido, situa
junto a la teoria material la llamada teoria formal de la forma ante una teoria
tradicional que se agota en la definicion de relaciones sintacticas, y Cuyos t€rmi-
nos deben considerarse a su vez como meramente funcionales (frase principal y
secundaria, transicion, etc.). Sin embargo, no deja de ser desconcertante que
Adormno reproche, y precisamente a la teoria formal tradicional, el hecho de no
haber considerado las divisiones como funcionales; las categorias de suspension
y resolucion por medio de las cuales Adomo pretende ejemplificar su idea de
una teoria material de la forma, no son materiales, sino funcionales.

* Zur Auflosung traditioneller Formkategorien in der Musik um 1990. Probleme
Formaler Organisation bei Mabler und Strauss. Archiv fur Musikwissenschaft, Jahrgang

XXXII, Cuaderno 2 (1975).
1. Th. W. Adomo, Mabler. Francfurt 1960, pag. 65.
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Se procura, sin embargo, describir la denominacion teoria material de la forma como
término dialéctico, es decir, como una consideracion de la forma que parta del concepto de la
constante interrelacion, por un lado, de elementos formales concretos, y por otro lado, de una
coherencia funcional; esta relacion dialéctica nos conduce a un concluyente postulado funda-
mental, que no pierde un apice de su veracidad en los casos en que no es seguido. Como ya
hemos visto, el término de Adorno no es, con todo, tan inespecifico. Detras de la polémica con-
tra la teoria formal tradicional se esconde simplemente todo aquello a lo que Adorno se refiere
en realidad: no la sustitucion de la antigua teoria formal por una nueva, sino la descripcion de
un estado de cosas caracteristico de la musica compuesta en torno a 1900, de una situacion en
la que la dialéctica entre la totalidad y los elementos formales particulares ya esta perturbada. La
propuesta de Adorno de construir el sentido de la totalidad partiendo de la naturaleza de los
elementos individuales, resulta ser adecuada solo para una parte de la musica de esta época.
Deberia complementarse con un nuevo punto de vista, que considerara funcionales los carac-
teres de las elementos formales que han perdido su funcién con respecto a la totalidad. Y solo
ambos aspectos en conjunto representarian lo que Adorno quiere decir con la expresion teoria
material de formas, una teoria, por cierto, que tiene mucho de interpretacion.

No es casual que Adorno haya ideado esta teoria material de la forma partiendo pre-
cisamente de las obras de Mahler. Tal teoria se origina sobre todo tras la constatacion de que
en las sinfonias de Mahler -sobre todo las de los periodos creativos primero y medio- apare-
cen repetidamente secciones de un determinado caracter expresivo que sobresalen conspi-
cuamente del contexto en que se encuentran. Asi, Adorno distingue, generalmente, las dos
categorias ya mencionadas de suspension y resolucion, a las que subdividira de nuevo. Por
una parte, pertenecen al tipo de suspension el caracter de inmovilidad -la detencion del
movimiento-, una figura de caracter que contrasta a su vez con el ritmo de marcha tan fre-
cuente en la musica de Mahler; por otra parte estaria la irrupcion, la apoteosis que destruye la
relacion de inmanencia. Adorno incluye dentro de la categoria de resolucion la catdastrofe,
tanto la afirmativa como la negativa. Si trataramos de hacer una concisa descripcion técnica
de las caracteristicas esenciales de estos cuatro caracteres expresivos, resultaria que cada uno
de éstos se distingue sobre todo por un tratamiento prioritario de alguno de los parametros
musicales. Si el tipo de configuracion ritmico-métrica es, ante todo, decisiva para el caracter
de inmovilidad, 1a dinamico-timbrica lo es también para el de irrupcion. Las secciones afir-
mativas de resolucion se caracterizan esencialmente por los efectos armonicos, mientras que
los pasajes de catastrofe negativas son reconocibles como negacion del caracter armonico-
afirmativo, y expresados sobre todo mediante el gesto melodico de precipitacion.

Tales elmentos formales, desde luego, no son, en rigor, interpretables como funciona-
les, es decir, en el sentido de las secciones individuales de un movimiento en forma sonata -la
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forma tradicional que se ha desarrollado de manera mas diversa- sin oscurecer por e¢llo, inde-
bidamente, su esencia y su verdadero significado en la naturaleza formal de la musica de Mah-
ler. La mision de las secciones formales tradicionales era la de interrelacionarse, tomando
como base un tipo de composicion que emplea motivos y armonias estilisticamente homogé-
neas, de cuyas variadas modificaciones surgian estas secciones. La insistencia una y otra vez
en diversas elaboraciones técnico-compositivas de los caracteres principales en la musica de
Mahler indica que su significado para la totalidad es muy otro: no se unifican gracias a la simi-
litud, sino que se fraccionan a través de su diversidad. Ademas, el intento de atribuir a estos
caracteres, a pesar de todo, el valor de secciones funcionales de disenos formales tradiciona-
les -como hizo Adorno- 2 desfiguraria la vision de que la estructuracion del transcurso del
tiempo en la obra de Mahler también puede originarse por otros caracteres, cuya concurren-
cia invalida la inicial reduccion a cuatro unicos tipos. Nos referimos en este caso a los caracte-
res de cancion, marcha y coro en Mahler, pero tambi€n a otros caracteres expresivos algo
mas diferenciados que sirven para identificar, a veces de forma homogénea, secciones enteras
de un movimiento; por ejemplo, el tipo de Adagio cantabile que aparece en la frase secunda-
ria del movimiento final de la Primera Sinfonia, en el sexto movimiento de la Tercera o el
tercer movimiento de la Cuarta Sinfonia; o €l tipo apasionadamente agitado, caracterizado
por constantes grupos de retardos, que aparece interpolado en la marcha funebre de la Quin-
ta Sinfonia (o encontramos ya en €l movimiento final de la Segunda). Tales elementos for-
males, incluso si se modifican considerablemente, solo pueden ser legitimamente considera-
dos “categorias de forma material” si estan, por un lado, estructurados uniformemente en
sentido material -y Adorno define la nocion de lo material como aquello “de lo que disponen
libremente los artistas: lo que se les ofrece ... en palabras, colores, sonidos hasta convertirlos
en composiciones de cualquier clase”- 3 y si, por otro lado, son esenciales para la constitu-
cion formal de la totalidad.

De hecho, son precisamente tales secciones de relativa uniformidad del material las
que, a fin de cuentas, se perciben con claridad; en un principio parten de estructuras forma-
les tradicionales, aunque mas tarde incurren en conflicto frecuente con éstas (es algo que
sucede en la obra tardia de Mahler, en la que se revela su verdadera idea de la forma). Se
podria describir como una composicion con elementos alternantes. Tal descripcion tiene dos
implicaciones: en primer lugar, que la tendencia que sigue la creacion de Mahler tiene como
fin disminuir la multiplicidad original de caracteres expresivos, para construir finalmente la
totalidad, basandose en la alternancia reiterada de solo dos tipos de secciones diferentes por
su caracter (€stas se contraponen no tanto en el sentido dialéctico como en el sentido de sim-

2. Ibidem., pag. 65 y siguientes; véase también pag. 69 y ss.
3. Asthetische Theorie, Francfurt 1970, pag. 222.
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ple diversidad); 4 y en segundo lugar, que las similitudes de las secciones que se repiten se
rigen cada vez menos por criterios asociados a 1os motivos o temas, y mas por un cierto paren-
tesco formal que se circunscribiria, en el sentido técnicamente compositivo, a algunos rasgos
generales: por ejemplo, a la utilizacion de las mismas técnicas de escritura, de gestos melodi-
cos iguales o similares, o caracteres iguales en cuanto a tempo o registro, y la ubicacion en
idénticas regiones tonales. No obstante, la materializacion de esta idea formal corresponde, en
concreto, a una deshabilitacion de las funciones: la organizacion hipotactica, con partes dife-
renciadas, de las formas tradicionales, se convierte en una simple parataxis. 5

En la bibliografia sobre Mahler se han resaltado frecuentemente algunos aspectos de
este fenomeno. Asi, por ejemplo, Monika Tibbe sefala que el primer movimiento de la Prime-
ra Sinfonia combina tres elementos bien diferenciados: la forma sonata, un contenido algo
“programatico-naturalista”, y los elementos cantables. ¢ Paul Stefan 7 ya describio en su dia el
principio estructural del movimiento lento de la Cuarta Sinfonia como encadenamiento de
dos series de variaciones; el primer movimiento de esta sinfonia fue interpretado por Rudolf
Stephan 8 como la confluencia entre la estructura sonata y la forma rondé. Erwin Ratz consta-
to en el desarrollo del final de la Sexta Sinfonia una alternancia constante entre los caracteres
expresivos negativo y positivo, ® y explica el primer movimiento de la Novena como un
hibrido entre la forma sonata y la variacion doble; 10 esta interpretacion ha sido recientemen-
te precisada y ampliada por Carl Dahlhaus. 1 Dahlhaus, como lo hiciera antes de €l Dieter
Schnebel, 12 habla del retroceso del nexo directo entre lo motivico y lo tematico en la obra
tardia de Mahler. Y, por ultimo, también Eberhard Klemm, en su investigacion sobre el Ada-
gio de la Décima Sinfonia, llego a la conclusion de que la forma de éste no es otra cosa que la
alternancia de dos conjuntos diferentes de rasgos distintivos. 13 De estas observaciones, mere-
cen especial atencion particularmente aquellas que se refieren a obras del periodo temprano
o medio, porque es en éstas, a diferencia de lo que ocurre en la Novena Sinfonia o en el Ada-
gio de la Décima, donde se refleja el principio de composicion mediante componentes forma-

4. A esta conclusion llega también E. Klemm, Uber ein Spéitwerk Mablers, DJbMw VI, 1961, pag. 24.

5. Véase H. Mayer, Musik und Literatur, en: Uber Gustav Mebler, Tubinga 1966, pag. 149y ss.

6. M. Tibbe, Lieder und Liedelemente in instrumentalen Symphboniesdtzen Mablers, en Berliner
Musikwissenschaftliche Arbeiten I, Munich 1971, pag. 48.

7. P. Stefan, Gustav Mahler, Munich 1920, pag. 127.

8. R. Stephan, Betrachtungen zu Form und Thematik in Mablers Vierter Symphbonie, en: Neue Wege
der musikalischen Analyse, publicacion n°® 6 del Institut fiir Neue Musik und Musikerziebung, Berlin 1967, pag. 27.

9. E. Ratz, Zum Formproblem. Das Finale der VI. Symphbonie, en Uber Gustav Mabler, loc. cit., pag. 111.

10. E. Ratz, Zum Formproblem bei Gustav Mabler. Eine Analyse des ersten Salzes der IX. Symphonie, Mf
VIII, 1955, pag. 177.

11. C. Dahlhaus, Form und Motiv in Mahlers Neunter Symphonie, NZ CXXXV, 1974, pag. 296 y ss.

12. D. Schnebel, Mablers Spdtwerk als Neue Musik, ¢n Uber Gustav Mabler, loc. cit., pag. 157 y ss.
13. Klemm, Ibidem, pag. 28.
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les alternantes, a veces como una especie de reflexion metaformal sobre los modelos estructu-
rales de la tradicion.

Esto es valido, por ejemplo, para los dos movimientos de la primera parte de la Quinta
Sinfonia. Estos son interpretables como una yuxtaposicion entre la marcha finebre con trio y
la forma sonata, estando ambas vinculadas motivicamente. Asi las consider6 ya Adorno,
haciendo referencia a Paul Bekker. 14 No obstante, la idea formal unificadora de ambos movi-
mientos es, también aqui, la alternancia de dos elementos expresivos diferentes: el de la mar-
cha funebre, y el de la seccion siguiente, caracterizado por una emocion apasionada. !5 La con-
traposicion de ambos caracteres, expuesta en el primer movimiento, perdura en el segundo,
que comienza con una expresion de vehemencia tempestuosa, 16 después de concluirse el pri-
mero con el caracter de marcha funebre. De este modo, parece carecer de importancia el
hecho de que sélo las secciones de marcha funebre, y no las partes rapidas, estén vinculadas
motivicamente con el primer movimiento; tampoco resulta demasiado claro que el segundo
movimiento haya sido planeado en forma sonata. El acontecimiento formal mas relevante resi-
de mas bien en el hecho de que Mahler se atenga continuamente a la alternancia de ambos
caracteres. Y, en otro sentido, el discurso formal trascendente se asemeja a aquello que se des-
prende de la observacion de la obra tardia: también en el ultimo periodo -el Adagio de la
Décima constituye un buen ejemplo ilustrativo-, 17 confluyen en el final los caracteres expre-
sivos que en un inicio estaban perfectamente diferenciados; se llega a una mezcla de ambos,
que, desde luego, debe considerarse mas como una especie de 0smosis, que como resultado
de un proceso dialéctico. La idea de la contraposicion de ideas alternantes se percibe con par-
ticular claridad en un analisis de los movimientos finales de Mahler. Con razon indica Paul
Bekker 18 que la problematica de los movimientos finales juega un papel central en la obra de
Mahler. Después del intento de la Primera Sinfonia, Mahler evitara la utilizacion, por otra
parte logica, de la forma sonata para el movimiento final -si dejamos de lado el caso especial
de la Sexta Sinfonia-. Mahler rehuia la obligacion de crecimiento impuesta por una construc-
cion predeterminada, en la que la reexposicion trajera consigo inevitablemente un final triun-
fal, no solamente del movimiento, sino de la obra entera. Este rechazo suscito la necesidad de
buscar otras soluciones formales. Una de estas soluciones era la de un final de tipo coral, que
no dejaba de ser una emulacion de un modelo del pasado -esta vez el de la Novena de Beet-

14. Adorno, Ibidem, pag. 72y pag. 19; P. Becker, Gustav Mablers Sympbonien, Berlin 1921, pag. 181.

15. Edition Eulenburg n® 532, pag. 20. Aqui la indicacion de Mahler es Plotzlich schneller. Leidenschaftlich.
Wild. (De pronto, mas rapido. Apasionado. Salvaje.)

16. Quinta Sinfonia, Ibidem, pag. 47; “Sturmisch bewegt. Mit grofter Vehemenz” (Tempestuosamente agita-
do. Con la mayor vehemencia).

17. Klemm, Ibidem, pag. 24.

18. Bekker, Ibidem, pag. 19 y ss.

28



LA DESINTEGRACION DE LAS CATEGORIAS FORMALES...

hoven-. Posteriormente, Mahler lograria con el Adagio final de la Tercera Sinfonia la primera
solucion totalmente personal al problema.

Este movimiento, el primero de los grandes adagios mahlerianos, no se presta a una
interpretacion formal convincente: no porque su estructura sea imprecisa -al contrario, es de
una claridad extraordinaria-, sino porque no se deja describir en términos de similitud o dife-
rencia motivica. Es cierto que, al principio, los elementos motivicos de distintos tipos estan
claramente contrastados, pero no son fundamentales en la estructura del desarrollo global. La
estructura se percibe mas bien como contraposicion entre una seccion cantable tranquila en
modo mayor dentro de su tonalidad inicial, re mayor, y el caracter propio del modo menor,
con una armonia oscilante y tendencia a intensificaciones dinamicas. La construccion formal
del movimiento viene determinada por una triple alternancia, no viéndose en absoluto mer-
mada su claridad por el creciente cambio y combinacion de las ideas melodicas expuestas al
principio: la entrada de la parte cantable tranquila en modo mayor inserta cesuras patentes, al
actuar como respuesta a las partes intensificadoras, que tienen el caracter propio del modo
menor. 2 El principio de sucesion de elementos que se alternan, que se puede observar en
este movimiento final, lo emancipa de los modelos formales tradicionales, para dominar de
ahora en adelante las construcciones de los finales de Mahler (con la excepcion de la Sexta y
la Octava Sinfonias), de un modo mas o menos visible.

Esto se verifica incluso en la Cuarta Sinfonia, con su movimiento final con solista
vocal, aparentemente tan diferente. Y es asi porque una serie de indicios demuestra que el
Lied vom bhimmlischen Leben guarda una estrecha relacion con el adagio precedente, y al
propio tiempo nace como consecuencia de éste. 20 Esto se confirma ante todo por el hecho
de que, aparte de la Cuarta, no existe ningan otro movimiento final en las sinfonias de Mah-
ler que comparta la misma tonalidad que el movimiento anterior: en este caso sol mayor. El
hecho de que el adagio finalice en la dominante origina un vinculo adicional particularmente
estrecho entre ambos movimientos. Ahora bien, este adagio constituye, como variacion
doble, una puesta en practica realmente ejemplar de la construccion formal basada en ele-
mentos formales alternantes, los cuales, de manera similar al movimiento final de la Tercera,
se caracterizan por las tonalidades en modo mayor y menor. La contraposicion de éstos, sin
embargo, es trasladada al movimiento final, igualandose cada vez mas las divergencias inicia-

19. Denominiandose ambos caracteres a y b se obtiene la siguiente estructura: al (c. 1-40) b1l (c. 41-91) a2
(c. 92-124) b2 (c. 124-197) a3 (c. 198-219) b3 (c. 220-251) a4 (c. 252-fin). De donde resulta que las dos figuras estan
mas proximas en la sucesion a3-b3; se enlazan inmediatamente, y el contraste tonal consiste en un mero cambio de
re mayor a re menor.

20. El hecho de que el Lied haya sido compuesto antes que resto de los movimientos, muestra que, en este
caso, el Adagio fue concebido con respecto al Lied. Esto se confirma también en la antelacion al inicio del Lied al
final del movimiento lento (c. 320-323).
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les. De ello se deriva la siguiente sucesion de tonalidades, presentes en las cuatro estrofas del
Lied vom bimmlischen Leben: sol mayor - mi menor - sol mayor - mi menor. Con e¢lla cesa
la fluctuacion de elementos formales alternantes. Mahler no puede referirse mas que a este
hecho cuando observa que el movimiento final constituye “el vértice ultimo en el que conflu-
ye la construccion de esta Cuarta Sinfonia’. 2!

Los movimientos finales de la Quinta y de la Séptima Sinfonias llevan el titulo Rondo-
Finale. Mahler se atiene aqui de nuevo a un esquema formal tradicional, aunque lo complica
considerablemente en ambos casos. El modelo habitual de rondo6 resulta considerablemente
alterado, en buena medida porque Mahler varia los ritornelli -es decir, las partes que teorica-
mente permanecen inalterables- en cada nueva aparicion de éstos, mientras que, por €l con-
trario, construye los episodios frecuentemente con el mismo material tematico. No obstante,
las relaciones de identidad en la configuracion de motivos y temas no son tan decisivas para
un facil reconocimiento de la estructura, como lo son otros principios mas generales. A través
de éstos se reduce el discurso formal global a una serie de simples alternancias, a pesar de la
multiplicidad y el colorismo externos. De esta manera, el final de la Quinta Sinfonia se orde-
na fundamentalmente conforme a la alternancia entre secciones contrapuntisticas y secciones
homofonas, las primeras de las cuales se caracterizan a su vez por el non legato de la cuerda
grave y un empleo continuo de corcheas, mientras que en las segundas dominan mas bien los
temas cantables en la cuerda o en el viento-madera. 22

Mas complejas y dificiles de analizar son las caracteristicas del rondo de la Séptima. En
un primer momento, el ritornello es utilizado por Mahler en dos versiones diferentes (aunque
siempre se producen pequenas modificaciones en cada nueva aparicion). No obstante, intro-
duce la parte final con ayuda de una tercera version. Los episodios se relacionan motivicamen-
te con los ritornelli, y también entre si. Los tres primeros episodios son diferentes, mientras
que el cuarto resume las ideas principales de los tres anteriores. El ultimo episodio, pertene-
ciente ya a la seccion final, conecta de nuevo con la primera parte. 23 A pesar de las intrinca-
das relaciones entre motivos, la disposicion del rondé es relativamente facil de seguir gracias
a la alternancia de dos caracteres expresivos perfectamente diferenciados. El primero, algo
pomposo y festivo, que recuerda a la atmosfera sonora del preludio de los Meistersinger, se

21. Documentado en N. Bauer-Lechner, Erinnerungen an Gustav Mabler, Viena 1923, pag. 143.

22. Teniendo en cuenta las relaciones entre los motivos, la construccion en forma de rondé del movimiento
final de la Primera Sinfonia hasta el inicio de la larga coda en el c. 497 y ss., se representa esquematicamnte de la
siguiente manera: “lema” inicial (c. 1-23) I1 (introduccion, c. 24-56) al (c. 56-99) b1 (c. 100-135) 12 (c. 136-166) a2
(c. 167-190) c1 (c. 191-272) a3 (c. 273-306) b2 (c. 307-336) a4 (c. 337-372) c2 (c. 373-422) a5 (c. 423496).

23. En representacion esquematica, I (c. 1-6) al (c. 7-51) b1 (c. 52-78) a2 (c. 79-99) b2 (c. 100-119) a1 (c.
120 152) b3 (c. 153-188) a2 (c. 189-209) b1+2+3 (c. 210-268) a3 (c. 268-308) b1 (c. 309-359) coda (c. 360 y ss.). La
parte final comienza ya con el c. 268; comparese, sin embargo, con la descripcion de Bekker, Ibidem, pag. 260 y ss.,
que cuenta en total ocho secciones de ritornello.
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caracteriza por empleo del viento-metal; el segundo, mas intimo, se distingue primordialmen-
te por ¢l timbre de viento-madera y cuerda. Asi, a esta complicacion en el nivel de las relacio-
nes entre motivos corresponde una simplificacion de la estructuracion formal, que recuerda a
arcaicos modelos, tales como la alternancia dinamica de forte y piano o de ripieno y concerti-
no en el concerto grosso barroco.

También se ha senalado en repetidas ocasiones que la contraposicion de caracteres
alternantes en el movimiento final de la Novena Sinfonia -un adagio como en la Tercera- es
lo que realmente genera la forma musical. 24 En este movimiento, la evolucion de la forma
musical que hemos descrito llega a su culmen: lo que anteriormente se manifestaba esencial-
mente como principio formal de ordenacion, ahora adquiere un significado propio -un ince-
sante fluir premonitorio de despedida y de muerte-. Hans Ferdinand Redlich insiste en que,
en el decurso del primer movimiento de la Novena Sinfonia, el motivo principal -el pausado
gesto melodico de caida desde el intervalo de tercera a uno de segunda, expuesto en la prime-
ra entrada de los violines- adopta formas que recuerdan al inicio de la sonata Les Adieux de
Beethoven. 25 Este gesto melodico de “despedida”, sin resolucion melodica, aparece en el pri-
mer movimiento, y finaliza con la nota de retardo de novena, en el oboe. 26 Solo el motivo que
encabeza el movimiento final retoma esta senal completandola enfaticamente con una caida
sobre el tono principal. 27 El giro melodico es, sin lugar a dudas, una cita textual de la “despe-
dida” del inicio de la sonata de Beethoven. Lo que en esta sonata era solo un inicio, en Mahler
es una continua reiteracion, siempre en cadencia rota.2® No hay que olvidar que la cadencia
rota, en tiempos de Beethoven, denotaba pregunta y duda. Siendo la sefial armonica de esta
cadencia rota la que moldea la expresion apasionada e insistente de la primera seccion, Mah-
ler caracteriza ya la segunda seccion conforme a sus instrucciones de ejecucion obne Empfin-
dung (sin sentimiento) u obne Ausdruck (sin expresion) 22 -como sugestion de abandono,
rigidez y muerte-. La idea formal de Mahler, que encuentra su expresion en la renuncia a una
conexion sintactica de ambas secciones, compele los elementos formales sucesivos hacia una
simultaneidad de ideas. La musica ya no narra historias, sino que se convierte en la proyeccion
de un estado, desplegada en el tiempo.

La evolucion estilistica que hemos seguido en el presente estudio demuestra que la pre-
tension de Adorno de considerar las categorias formales de Mahler como funcionales conduce

24. Asi, por ejemplo, en Adorno, Ibidem, pag. 214 y ss.; Schnebel, Ibidem, pags. 179 y 181.

25. H. F. Redlich, Gustav Mabler’s last Symphonic Trilogy, en Gedenkschrift H. Albrecht, Kassel 1962,
pag. 248; el mismo autor, Bruckner and Mabler, Edicion revisada, Londres 1963, pag. 219 y ss.

26. Véase Novena Sinfonia, primer movimiento, cc. 448 y ss.

27. Novena Sinfonia, Adagio, c. 3.

28. Beethoven, op. 81a, primer movimiento, cc. 7-8.

29. Novena Sinfonia, Adagio, c. 28 6 34.
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a una aporia. Tal evolucion se plasma en una creciente diferenciacion del material compositi-
vo, que se corresponde con una diferenciacion funcional decreciente. Lo mas significativo y
novedoso de la produccion artistica de Mahler no esta en el hecho de haber sabido compagi-
nar en sus composiciones categorias materiales y funcionales; mas bien reside en su voluntad
de abandonar la subordinacion a la relacion funcional en aquellos momentos en los que dicha
subordinacion supone un obstaculo para las exigencias expresivas dictadas por un desarrollo

mas intensivo del propio material.

La aspiracion a la coherencia artistica total jamas fue abandonada por Richard Strauss.
En torno al ano 1900, Strauss era conocido, entre otras cosas, como el maximo defensor de
los nuevos principios formales de la musica instrumental. Sin embargo, y aunque pueda pare-
cer paraddéjico, €l compositor muniqués se cind casi exclusivamente a las formas tradiciona-
les. Se puede decir de Strauss, con mucha mas razon que de Mahler, que produjo una crea-
cion caracterizada por el esfuerzo de hacer hablar los caracteres funcionales diferenciados
que se habian desarrollado en la forma sonata. El procedimiento utilizado por Strauss ha sido
calificado por Wolfgang Domling de bhermenéutica formulada en términos musicales, aplican-
dose este término a la musica programatica -a veces con connotaciones un tanto trivializan-
tes- y la musica de derivacion literaria del siglo XIX. 3¢ Probablemente sea esta una acertada
descripcion de las intenciones de Strauss en el campo del poema sinfonico; no obstante, no
es una valoracion del todo fundada, ya que la consideracion de la muisica como poema del
romanticismo en modo alguno estaba tan alejada de la realidad musical, sino que tenia por
completo su fundamentum in re, especialmente a la vista del alto nivel alcanzado por las for-
mas instrumentales con Beethoven. No se cuestionan los procedimientos literaturizantes y
hermenéuticos de Strauss por ser éstos muestra de una concepcion musical erronea, sino por
presuponer la conservacion artificial de caracteres formales funcionales con el unico fin de
utilizarlos como medios de representacion.

En el clasicismo, la diferenciacion funcional de las principales secciones de la forma
sonata se basaba en realidad en un precario equilibrio entre las diversas intenciones expresi-
vas, encuadradas estilisticamente en un periodo y un género: estructuras métricas cerradas y
cuadradas, formaciones periodicas acortadas o extendidas, una simple armonia cadencial o
progresiones armonicas, notas pedales sobre la dominante o la tonica, melodica derivada del

30. W. Domling, Collage und Kontinuum. Bemerkungen zu Gustav Mahler und Richard Strauss, en NZ
CXXXIII, 1972, pag. 133.
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acorde o la escala, secciones de factura homofona o contrapuntistica, etc. Todo esto no s6lo
servia para la caracterizar la frase principal y secundaria, las secciones de preparacion, transi-
cion o reafirmacion, las partes de desarrollo o epilogo, sino también para reflejar diferencias
en el grado de desarrollo del material musical. Pero lo que todavia aparece en las formas del
clasicismo como la modificacion de principios de interpretacion colectivos, se va transfor-
mando progresivamente durante el siglo XIX, hasta desembocar en un claro antagonismo.
Este hecho se pone de manifiesto en el ejemplo de relacion entre las secciones de desarrollo
y cadencia. Mientras ambas son de importancia capital en el clasicismo, su coexistencia llega
a ser problematica a finales de siglo: la cadencia se ha convertido en una forma obsoleta; el
desarrollo, muy al contrario, en un paso adelante en el progreso técnico musical. 3! En otras
palabras: el lenguaje musical de finales del siglo XIX utiliza la diferenciacion funcional, pagan-
do el caro precio de una disociacion en secciones de estilos diferentes. Tras esta disociacion
emergen claramente, por un lado, las secciones funcionales como caracteres aislados -lo que
las hace aptas para la reproduccion de contenidos extramusicales—-, y, por otro lado, la necesi-
dad de controlar una fuerza que organice -desde dentro- la totalidad. Las distintas secciones
funcionales, en lugar de poseer por si mismas una coherencia musical, se convierten en mate-
rial utilizable con fines extramusicales. La concurrencia de estos contenidos extramusicales se
consigue solamente sobre la base de un proceso paralelo de “concrecion extramusical progre-
siva”, que convierta en caracteres “quasi-psicologicos” las relaciones musicales originarias de
la tradicion. Asi, el tema se convierte en un caracter masculino o femenino, la transicion en
un caracter de suspension, de indecision o fugacidad, la reafirmacion en expresion de solidez
y persistencia, el desarrollo en lucha y trabajo, el epilogo en paz y seguridad.

Hemos descrito a grandes rasgos una situacion cuyas consecuencias repercutieron
decisivamente en la creacion instrumental de Strauss. Los procedimientos compositivos ya
estan plenemente desarrollados en Don Juan. Es cierto que, en términos generales, esta pieza
conserva las secciones funcionales en el orden en que, segun la tradicion, suelen interrelacio-
narse; en este sentido Don Juan puede ser considerado una forma sonata. Pero la conexion
estructural de estas secciones entre si se ha debilitado tanto, que es dificil juzgar aqui si esto
obedece a una determinada logica de la coherencia musical, o bien a los estadios de la accion
representada. Las palabras del propio Strauss, segun el cual el programa poético es “la razon
que crea las formas” para la expresion de los sentimientos, 32 apuntan mas bien a la segunda
posibilidad. De hecho, las secciones de la exposicion no tienen practicamente conexion algu-

31. Véase Th. W. Adomo, Philosophie der Neuen Musik, Tubinga 1949, pags. 35 y ss.
32. Carta a Romain Rolland, citado por F. Trenner, R. Strauss, Dokumente seines Lebens und Schaffens,
Munich 1954, pag. 96.
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na entre si. 33 La frase principal (reconocible como tal por sus motivos concisos y coherentes
y una estructura periodica que, aunque es ampliada, cadencia en tonica) es seguida por una
transicion, claramente diferenciada por su cambio de timbre, la diferente técnica compositiva
empleada, y un distinto tratamiento armonico-melodico. Una vez mas, se trata de manera dife-
renciada -sobre el pedal de la tonalidad de dominante en la frase secundaria- la siguiente sec-
cion preliminar. Este pasaje, concebido en Don Juan como dueto, sobresale nuevamente del
contexto con la misma claridad. Asi, se reunen los elementos esenciales que seran utilizados
en lo sucesivo por Strauss, sin respetar su posicion originaria en la estructura de la forma
sonata. Esto se ilustra en las excepciones a la norma que también hay en Don Juan: la inter-
polacion de un tema nuevo masculino y de otro nuevo femenino -en definitiva, de nuevas
ideas para las frases principal y secundaria- dentro de la seccion caracterizada como desarro-
llo; otra excepcion a la norma la constituye la reexposicion transformada, que presenta, en
sucesion, los dos temas masculinos en lugar de presentar dos ideas contrarias. Ademas de
esto, al resolverse el tema femenino del desarrollo gracias a un epilogo ampliamente elabora-
do -uno de los elementos formales que aparecera siempre en las obras posteriores de
Strauss-, el significado funcional original de las secciones individuales con respecto a la cohe-
rencia musical global es llevado al absurdo. Las nuevas ideas no surgen por exigencia de la
logica del discurso musical inmanente, sino porque expresan caracteres propios del desarro-
llo de la accion presentada; la expresion de calma total (la parte del epilogo, hacia la mitad del
desarrollo) corresponde a un acontecimiento importante del sujeto literario, pero no a una
evolucion musical, que deberia haber tocado ya a su fin. Incluso la contradiccion entre la leal-
tad a la forma sonata -demasiado claramente estructurada en la parte de la exposicion- y el
incumplimiento de uno de sus principios mas importantes, el de la economia de temas, no
son sino consecuencia del mismo procedimiento, segun el cual Strauss transforma las formas
musicales a su conveniencia. No es casual que en una pieza que tenga por asunto el mito de
Don Juan, por un lado aparezca mas de un tema femenino, y, por otro lado, ninguno de estos
temas sea utilizado hasta el final de la obra. 34 El significado especifico de lo inusual, de la
transgresion de la norma -siendo éste el significado exigido por el sujeto literario- tiene senti-
do en relacion a la forma sonata; el marco de una forma de rondo, por ejemplo, resultaria
demasiado alejado del sujeto literario como para cumplir las expectativas. No solo las seccio-

33. Ya habia apuntado esto R. Gerlach, en Don Juan und Rosenkavalier, Berna 1966, pag. 47, que definio
das Zusammengeselzte seiner aus Fragmenten entstebenden ... Form (“lo compuesto de su ‘forma’, que surge a tra-
vés de fragmentos”) como lo auténticamente nuevo en Don Juan.

34. La descripcion de Gerlach de la parte denominada por Strauss Katerstelle (“del gato™) al final del desarro-
llo —en la que los motivos de los temas femeninos, transformados en esquema y materia sonora, aparecen de nuevo
brevemente- apunta hacia este hecho; véase Gerlach, Ibidem, pag. 43: “El tema de la ‘frase secundaria’ en si mayor y
cl de la frase en sol mayor reclaman su derecho de ser ‘desarrollados’, de perdurar en la construccion: se quejan de
infidelidad”.
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nes funcionales, sino tambi¢n la forma que éstas tenian en la tradicion instrumental, se con-
vierten en material compositivo manipulable por el compositor.

A la vista de este método de composicion, los continuos intentos de atribuir ciertos
esquemas formales tradicionales a las obra instrumental de Strauss, resultan tener poco senti-
do si no se comprenden los verdaderos procedimientos del compositor. Porque incluso alli
donde Strauss hace mencion explicita de estos esquemas (en el titulo de las propias obras),
como ocurre con la forma rondo en 77ll Eulenspiegel, la forma de variaciones en Don Quijote
o la forma ciclica sinfonica en la Sinfonia Domeéstica o la Sinfonia Alpina, sus indicaciones
no explican nada; al contrario, son las propias indicaciones las que requieren una explicacion.
Los elementos formales que constituyen estas formas siguen siendo los mismos. Se trata de
caracteres funcionales, si bien compuestos cada vez de una manera distinta: frases principales
a modo de complejos encuadrados en una misma tonalidad mediante una cadencia y caracte-
rizados por una especie de constelacion de diversos motivos; frases secundarias cantables de
exuberante sonoridad; secciones de transicion construidas, en la mayoria de los casos, con
secuencias armonico-melodicas; amplias notas pedales sobre la dominante como elementos
preparatorios; desarrollos estructurados sobre todo como un entramado contrapuntistico de
distintos motivos e ideas melodicas; codas que resuelven mediante el empleo de material
motivico en pedales de tonica o que incorporan una entrada a la reexposicion en stretto; epi-
logos de melodia diatonica, sencilla y cantable.

De este modo, las secciones transitivas convertidas en caracteres representan, por
ejemplo, la escena del mercado en 7ill Eulenspiegel, la seccion Von der grofSen Sebnsucht en
Zaratbustra, el dialogo entre el violin solo y el retrato de la companera desarrollado en la
orquesta en Ein Heldenleben, y una seccion similar de dialogo en la Sinfonia Domeéstica. 3>
En ellos la funcion original es tan solo aparente, debido en gran medida que en tales composi-
ciones, los propios temas contienen fuertes contrastes. Tanto entre los motivos como en la
armonia se puede dar una yuxtaposicion directa, ya que nada exige la presencia de una sec-
cion de transicion. Los caracteres de epilogo no se encuentran solamente al final de las obras
-como ocurre en 7ill Eulenspiegel o en Don Quijote-, sino que pueden aparecer virtualmen-
te en cualquier lugar, como se mostraba ya en el ejemplo de Don Juan; un epilogo puede
darse incluso en una seccion de la introduccion, como ocurre en el final de la seccion del
Hinterwelter del Zarathustra o en la parte en mi mayor de la introduccion de Don Quijote,
designada con la expresion trdaumend (“en suenos”). Ciertamente el hecho de que el desarro-
llo ya no tenga un lugar establecido es el resultado de un proceso historico que comenzara ya
con Beethoven; sin embargo, este factor adquiere un nuevo significado en Strauss, ya que la

35. Antes de la entrada del tercer tema.
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técnica especifica de descomposicion de los elementos formales complejos, relacionada origi-
nalmente con la nocion de desarrollo, cede paso, cada vez mas, a un procedimiento basado
en los motivos y el contrapunto, que provoca la disociacion de los elementos tematicos.
Segun esto, el caracter de desarrollo resulta ficticio y se adapta libremente a lo que ¢l progra-
ma requiere: tanto en la construccion en forma de rondo de T7ll Eulenspiegel, en las variacio-
nes de Don Quijote, en la libre estructuracion de las secciones de Zarathustra o €n Creacio-
nes formales hibridas como puedan serlo las de Heldenleben o de la Sinfonia Doméstica. En
lo relativo a la ubicuidad de los caracteres funcionales, procedentes en su totalidad de la
forma sonata, la cuestion del esquema global conforme al cual la obra esté ordenada resulta
ser secundaria. Esta manera de componer, mas que hablar de caracteristicas netamente musi-
cales, dice mucho sobre el modo en que Strauss concebia sus programas literarios.

No obstante, la misma necesidad representativa que, en un principio, hizo que Strauss
se atuviera a una diferenciacion de los caracteres funcionales, contribuye finalmente a la nive-
lacion de éstos, ya que los polariza exagerando sus rasgos distintivos con el fin de alcanzar
una claridad absoluta. En definitiva, el desarrollo apunta hacia una contraposicion de seccio-
nes de contrapunto de caracter evolutivo por un lado, y de secciones melodicamente cohe-
rentes, homofonas y cadenciales por otro. 36 Esta tendencia se acentia cada vez mas, hasta lle-
gar a la composicion de la Sinfonia Doméstica. En consecuencia, tienden a igualarse los
significados propios de los caracteres funcionales. Al final se llega a una conciliadora sintesis
dialéctica, tal y como sucede en la Sinfonia Doméstica en el momento de la fuga; construida
como un desarrollo, se resuelve con el tema de la reconciliacion, enfrentandose la lucha y la
paz, la renuncia y la satisfaccion, la negacion y la afirmacion. La adecuacion al contenido ideo-
l6gico, que se anade a la conservacion artificial de caracteres funcionales obsoletos, se mani-
fiesta aqui plenamente: la negacion se asocia al inquieto procedimiento musical del desarro-
llo; l1a afirmacion, al tradicional principio cadencial. 37

La vieja forma sonata, vista no como esquema, sino como tipologia musical ideal, es la
quintaesencia de un principio compositivo que contempla la unidad de la obra como unidad
funcional. Esta unidad se materializa en una red de relaciones entre motivos y armonias. A
esto se corresponde la idea de la composicion seria en el siglo XIX, periodo en el que el
caracter de las elementos contructivos -piénsese en las obras de Schubert o Bruckner-

36. Esta tendencia se observa en Salomé, compuesta mas o menos al mismo tiempo, y todavia en Elektra.
Solamente en Rosenkavalier busca de nuevo Strauss ¢l equilibrio estilistico -ahora bien-, en un sentido tradicional.

37. El proceso que aqui se observa de nivelacion de las categorias formales tradicionales en la creacion de
Strauss se encuentra con la tendencia, apreciable en general en el siglo XIX, que apunta hacia una creciente unifica-
cion de la sustancia motivica a partir de la cual se crean las secciones individuales. Hasta qué punto las relaciones de
motivos y temas en la musica en torno a 1900 son capaces de lograr una coherencia musical seria una cuestion que
quedaria necesariamente reservada a una investigacion independiente.
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adquiere una importancia mayor. La composicion seria presupone un tipo de percepcion
sonora de las relaciones formales en el que cada instante del devenir musical, cada situacion
concreta, se integra en el marco total de la obra. No obstante, los elementos formales, que en
ultimo término no se entienden como funcionales (bien porque manifiesten un significado
propio como caracteres expresivos independientes o bien porque se integren en esa totalidad
como caracteres funcionales al servicio de algun elemento extramusical), apelan fundamental-
mente a un tipo de escucha que parta de la totalidad para dirigir la atencion hacia lo particu-
lar. Pero con esto comienza a transformarse la nocion de la forma musical. Si anteriormente la
forma era la organizacion de un todo dentro del tiempo, ahora se va convirtiendo progresiva-
mente en una composicion del discurso temporal mismo. Es esto lo que se logra con las cate-
gorias formales materiales, independientemente de que este transcurso temporal se verifique
-como en el caso de Mahler- mediante de la alternancia de elementos formales relativamente
homogéneos, o ~-como sucede en el caso de Strauss- se fraccione en una sucesion de momen-
tos individuales. Lo que en realidad denota el término de Adorno categoria formal material,
se reconoce visiblemente en ambos procedimientos: es la desintegracion de las categorias for-
males tradicionales. m
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