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RESUMEN

Discutimos en el presente articulo un pequefio detalle arménico del movimiento
lento del Quinteto de César Franck: la falta de las cadencias tonales usuales en los principales
puntos de articulacién formal. Tras una posible explicacion basada en elementos motivicos,
relacionamos esa carencia con los usos cada vez mas individuales de la armonia por parte de
los compositores de la segunda mitad del siglo x1x.
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ABSTRACT

We discuss in this article a small harmonic detail of the slow movement of the
quintet by César Franck: the lack of the usual tonal cadences in the main points of formal
articulation. After a possible explanation based on motivic elements, we relate this absence
to the increasingly individual uses of harmony by the composers of the second half of the
19th century.
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I. INTRODUCCION

A lo largo del siglo XX, el lenguaje armonico de la musica europea, relativamente homogéneo
hasta entonces, se va diversificando: el ansia romdntica de innovacion y originalidad se deja sentir en el
campo de la armonia como preludio, si se quiere interpretar asi, a la proliferaciéon de lenguajes del siglo
xx. Uno de los puntales de tal lenguaje armoénico es la funcién de dominante, agente de las cadencias
mas importantes en la musica tonal. No es extrafio entonces que se busque la renovacién justamente
en esa funcién y esas cadencias, los procedimientos més habituales y formularios; Walter Piston habla
de la «decadencia de la armonia de dominante»', y de su sustitucion por otros medios cadenciales.

Examinaremos esta mutacién en el movimiento central del Quinteto de César Franck®. Es
un movimiento en forma de /ed ternatio, donde observaremos cémo la armonia de dominante y la
cadencia tonal concomitante se evitan en tres puntos de articulacién donde usualmente no faltarfa: el
cierre de la seccion inicial, la transicién a la recapitulacion y el final del movimiento. Propondremos,
asimismo, que ciertos elementos motivicos importantes durante toda la obra, compensan en cierta
manera la ausencia de los procedimientos cadenciales habituales.

II. CONTEXTO Y FORMA

César Franck compone su Quintette en Fa minenr en 1879, utilizando la llamada «forma ciclicay,
esto es, la presencia de algin material comin (usualmente melédico-tematico) a lo largo de todas las
secciones de la obra o, si se prefiere, la cita de temas y motivos entre movimientos.

LLa obra se estructura en tres movimientos: un 4/egro precedido por una introduccion lenta, el
Lento que nos ocupara y un Finale también rapido. La siguiente tabla resume la estructura del segundo
movimiento, con la forma /ed referida; se indican secciones, numeros de compas y tonalidades (utilizo
letras mayusculas para tonos mayores y mindsculas para menores):

! Walter Piston, Armonia. Trad. por Juan Luis Milin (Barcelona: Labor, 1991), 453. En la misma pagina: «cierto
nimero de compositores han pretendido [...] debilitar el efecto de la dominante, hasta el punto de extinguir esta funcidny.

2 César Franck, Quintett f-moll (Leipzig: C. F. Peters, s. £.), acceso el 5 de abril de 2020, http://ks4.imslp.info/
files/imglnks/usimg/a/a7/IMSLP173697-SIBLEY1802.18445.abda-39087009088248score.pdf.

César Franck, Quintette en Fa minenr (Patis: J. Hamelle, s. £), acceso el 5 de abril de 2020, http://conquest.imslp.
info/files/imglnks/usimg/2/2d/IMSLP40733-SIBLEY1802.8059.56ba-39087009103278piano.pdf.

24 Quodlibet 72, 3 (2019)



IDIOSINCRASIA ARMONICA EN EL QUINTETTE EN FA MINEUR DE FRANCK

Tabla 1. Forma y relaciones tonales

A B Al Coda

A A-+contratema* T, B, T, B T, A B, Cadencia
cl c20 c36 | c4l c45 c58 c69 c84 c101 c108

la (fal)—la | la (fal)—la Reb Reb (Fal)—la | Sib la

A, B,y B, indican los principales temas, mientras que las letras T valen por secciones de
transicion. Se indican con un asterisco las partes cuyas melodias apatecen también fuera de este
segundo movimiento, es decir, las que dan caracter ciclico al quinteto: el contratema presente en el
segundo enunciado de A (compas 20) serd retomado, de manera independiente, como segundo tema
del tercer movimiento. Lo que aqui aparece como B, (compis 58), el cierre de la seccion central, es el
principal tema ciclico del quinteto, apareciendo a manera de mofto® en puntos importantes de los tres
movimientos.

Se aprecia en la tabla la importancia estructural de las relaciones tonales de tercera, tan
recurrentes en el siglo Xi1x: la, fa y reb, tres sonidos que dividen la octava simétricamente, actian como
ejes del movimiento®. A gran escala, pues, las relaciones de tercera sustituyen a las mas tradicionales de
quinta; veremos, mediante el analisis de los tres puntos antes citados, cémo también en la escala mds
reducida, la armonia de dominante es desplazada por otros medios cadenciales.

? El término para este motivo ciclico es de Basil Smallman, que incluso critica lo que interpreta como su
«abuso» en el primer movimiento. Basil Smallman, The Piano Quartet and Quintet (Nueva York: Oxford University Press,
1994), 101-102.

* El sib mayor de la coda también puede integrarse en esta relacion, ya que serd su dominante, un acorde de
séptima de dominante sobre fa, la que enlace con la menor en la cadencia final. Estas relaciones, asimismo, no estan
circunscritas al movimiento central, sino que ayudan a configurar la obra en su conjunto: sin dnimo de exhaustividad,
indiquemos que el Quinteto esta en fa menor (y este segundo movimiento, como decimos, en la menor), que la primera
aparicién del motto en el primer movimiento es en do# mayor (después de la letra E de ensayo en las ediciones Hamelle
y Peters) y las dltimas, triunfales, en reb mayor y fa mayor (tercer movimiento, antes y después de U).

Sobre las relaciones estructurales de tercera, ver Edward Aldwell y Catl Schachter, Harmony & voice leading
(Belmont: Thomson-Schirmer, 2003), 582-584.
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III. ANALISIS DE FRAGMENTOS ESCOGIDOS

III.1. Seccién inicial

Lento, con molto sentimento.
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Figura 1. Segundo movimiento, compases 1 al 16°

La seccién inicial consta de cuatro frases de cuatro compases cada una; como la segunda
repite la armonfa de la primera (sélo transportandola) y la Gltima es una coderta, se puede interpretar el

conjunto como una variante de la barfornz: a-a’-b-coda.

Empecemos examinando la primera de estas frases. En el primer compas el acorde inicial
de ténica conduce, en la tercera parte del compds y coincidiendo con el pequefio motivo melédico
del violin, a la séptima disminuida de la tonalidad. Esta actia como un floreo, volviendo a la ténica

® Los ejemplos musicales estan extraidos de la edicion Peters: Franck, Quintett. ..
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en la cuarta parte a la vez que el violin resuelve su minima célula. Hay asf un proceso de bordadura,
de ir fuera-y-dentro de la tonica, que se repite en el segundo compads intensificado melédicamente
(con una nota mas en el giro y la presencia de sib en lugar de si) y, sobre todo, arménicamente: el
acorde de floreo es ahora més alejado, un segundo grado rebajado en segunda inversién («floreo»
ahora en un sentido un poco mdis amplio, ya que el bajo no guarda el grado conjunto). Tanto la
inhabitual inversién como el proceder directamente a la ténica, en claro paralelismo con el primer
compas, despojan al acorde de su clasica funcidén napolitana de preparacién de la dominante a favor de
una nueva consideracién como bordadura. El «floreo» mas radical aparecerd entre los compases 3 y 4,
concluyendo esta primera frase: la ténica mayor en posicién de sexta y cuarta. Esta no se escucha en
absoluto como la variante mayor de la ténica (en parte por el bajo 5-1), sino como el culmen de los
procesos de alejamiento: melédicamente la anacrusa en caida hacia 1 del violin se expande a la triada
completa (la «equivocadan, la de la toénica mayor, que contesta el piano con la «cortectar, la de la ténica
menor). La triada descendente de tonica queda asi como objetivo y culminacién del pasaje.

Los siguientes cuatro compases repiten esencialmente los primeros, pero ahora en fa menor.
La modulacién se produce por yuxtaposicion de las tonicas, sin dominante del nuevo tono; el resto de
instrumentos de cuerda actia como sutura entre las dos frases, aprovechando éstos en la conduccion
de voces las notas comunes o cercanas (ver figura 2). Las pequefias células melddicas del violin
sufren ahora lo que podiamos denominar «inversion libre» respecto a su primera aparicién, quedando
ampliadas en dmbito; por lo demas, armonia e instrumentacién en esta segunda frase permanecen
idénticas.

¢ Me adhiero a la convencién de indicar los grados melddicos de la escala por un nimero arabigo con acento
circunflejo: asf, en do mayor, 1 es la nota do, mientras que I queda reservado para el acorde do-mi-sol.

" La justificacién de los enlaces de acordes tonalmente alejados por medio de notas comunes y grados
conjuntos es un lugar comun de la teorfa armoénica. Al respecto, Diether de la Motte habla de «enlaces de sensiblew;
Diether de la Motte, Armonia. Trad. por Luis Romano (Barcelona: Idea Books, 1998), 216 y ss.; y Walter Piston de
«principio de contigiiidad»; Piston, Armonia, 456.

Elarticulo del diccionario New Grove sobre Franck caracteriza este procedimiento como «yuxtaposicion de
acordes no relacionados tonalmente por medio del movimiento légico de las voces» (juxtaposition of tonally nnrelated chords
by means of logical part movement). John Trevitt y Joél-Mariet Fauquet, «Franck, César», en Grove Music Online (Nueva York:
Oxford University Press), acceso el 3 enero de 2018, https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.10121.

Este principio, rebautizado como «parsinonions voice leadings, es una de las bases de la tendencia neo-riemanniana
del analisis musical, cuyo principal campo de aplicacién ha sido justamente la musica de la segunda mitad del siglo x1x,
tratando de suplir o complementar la teotfa armoénica tradicional. Véase, por ejemplo, Robert C. Cook, «Parsimony and
extravagancey, Journal of Music Theory 49, n.° 1 (2005): 109-140.
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Figura 2. Conduccion de voces del compas 4 al 5

La tercera frase (compases 9 a 13) oficia la vuelta a la ténica, procediendo desde el fa menor
de la frase anterior al la menor inicial. Aparece ahora una oscilacién entre el acorde de fa menor y
otro de floreo (novena sobre mi) que utiliza de nuevo la estrategia de notas cercanas; el esquema de la
conduccién de voces esta en la figura 3. Sobre ella, el violin dispone sus células melddicas, ahora un
poco mas largas, acentuado el componente de anacrusa, hasta que en el compas 11, el acorde de mi
mayor con novena resuelve, no en fa menor, como habia hecho ya dos veces, sino en la menor. Esta,
claro, serfa su resolucién tonalmente regular, V°-i, pero el haber escuchado esta dominante un par de
veces como un acorde de bordadura de fa menor hace que, invirtiendo los términos habituales, la
resolucion estandar sea la que se percibe como extraordinaria; colabora a ello la conduccion re-reb-
do en voz interior, inusitada como resolucion tonal de la séptima del acorde. Coincide la resolucion
armonica con la nueva aparicién en el violin de la triada descendente de tonica, 5-3-1, alcanzada ahora
desde 6. De nuevo esta triada, repetida ademas inmediatamente en el piano, colabora al cierre de la
frase, mostrandose como objetivo melédico de todo lo anterior.

@%%I%%
& 2

Figura 3. Acorde de floreo en el compas 9

Alcanzada ya la ténica, la cuarta frase (compases 13 a 16) puede verse como un epilogo. Sobre
do y mi, notas del acorde de ténica actuando como pedal (y con la melodia del violin jugando con
ellas), descienden dos lineas cromiticas en el piano. La linea del bajo (duplicada en el violonchelo),
reminiscente del basso di lamento, procede cromaticamente hasta 5, donde se reitera otra vez la triada
descendente de tonica (compases 15-16). En la interpretacion, quiza mereceria la pena destacar este
giro relacionado con los compases 3-4 y 11-12 mas de lo que se suele hacer.

En todo este fragmento inicial, pues, no encontramos mas de dos acordes que respondan
a la funcién de dominante entendida en sentido clasico: la séptima disminuida del primer compis,
que aparece aqui como simple acorde de floreo (equiparado a los menos tradicionales que aparecen
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a continuacién), y la dominante con novena sobre mi en los compases 9 al 11, que como queda
explicado, aparece como un floreo en fa menor, siendo su resolucién «regular» en la menor relativamente
inesperada.

II1.2. Transito a la recapitulacion
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Figura 4. Compases 80 al 87
Por supuesto, la reexposicion de la forma sonata, con su «doble retorno» al tema y tonalidad

inicial, es lugar idéneo para preparar la vuelta de esa tonalidad principal con la armonia de dominante,
muchas veces en forma de extenso pedal. Veamos ahora de qué manera se alcanza el punto equivalente
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de nuestro movimiento, la recapitulacion, evitindose también aqui la funcién de dominante
cuidadosamente.

La secciéon inmediatamente anterior a la recapitulacion (etiquetada como T, en la tabla 1,
compis 69) es una reinterpretacién del material melédico y la textura inicial, con una armonfa muy
distorsionada. La dindmica sube al fff, para bajar bruscamente hasta el ppp; violin, y después viola,
se quedan con sendos fa agudos sobre acordes siempre ambiguos (en las figuras 4 y 5 aparecen los
ultimos de ellos), llegandose finalmente, sin dominante explicita, a un acorde de fa mayor en primera
inversioén (compas 84).
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Figura 5. Conduccion de voces en los compases 80 al 83
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Figura 6. Acorde de floreo en el compis 84

Siempre sobre el mismo fa agudo en corcheas de violin y viola, el acorde de fa mayor se florea,
primero con una séptima disminuida sobre sol# (compas 84; ésta es la llamada «séptima disminuida de
sonido comun»®, ver figura 6) y luego con un acorde de sib en segunda inversion (IV grado del tono
de fa mayor, compas 85). Ahora bien, estos son justamente los mismos acordes de bordadura que
adornaban la ténica (la menor) en el comienzo del movimiento, y estos floreos se ven acompafiados
en el piano de las células melddicas iniciales de la primera frase. Asi pues, estos compases se nos
desvelan como recapitulacion, donde la ténica de la menor se ve sustituida por un acorde de fa mayor
en primera inversion; alternativamente, podemos interpretar (a posteriors) el acorde la-do-fa del compas
84, no como un acorde de fa mayor en inversion, sino como uno de la menor con sexta sustituyendo a
la quinta’. Confirman el carcter reexpositivo los compases 86-87, con su resolucion final en la menor,
con las triadas descendentes (5-3-1) primero en modo mayor y después en menor, analogas a las de
los compases 3 y 4.

¥ Aldwell y Schachter, Harmony..., 553 y ss.
? Analoga sustitucion se puede interpretar, pot ejemplo, al comienzo del ptrimer concierto de piano de Brahms:
ibid., 299.
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Observamos asi en todo el pasaje el ingenioso modo en que las tonalidades de la menor y fa
(mayor ahora) vuelven a interactuar y, de nuevo, la ausencia de funcién de dominante, ausencia que
colabora en dar caricter «borrosow, artisticamente velado, a la recapitulaciéon.

II1.3. Cadencia final
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Figura 7. Compases 105 a 109

Tras la recapitulacién del tema A (cuyo principio acabamos de dejar en el compas 84) y la
cadencia correspondiente (que evita, recordamos, la relaciéon V-i tradicional), una nueva aparicion del
tema B, en sib mayor (compas 101), sin apenas preparacion, actia a modo de coda, redondeandose
la forma con esta vuelta del material de la seccion central. Tras el placido enunciado tematico —unos
arpegios sobre extaticos acordes de ténica y dominante sobre pedal— se alternan el acorde de dominante
con séptima de la tonalidad (sobre fa, por tanto) y un acorde de apoyatura (una séptima de sensible de
nota comun, ver figura 8), igual que ocurtia en los analogos compases 45-46.
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Figura 8. Acorde de apoyatura en el compas 105
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Figura 9. Enlace final (compases 107 y 108)

Sin embargo, la tercera vez que el acorde de fa mayor con séptima menor aparece (en el
compas 107, aumentado a novena con el sol del violonchelo), resuelve directamente en la tonica final
de la menor; nétese, como queda dicho arriba, la nueva aparicion de la relacion fa-la. El procedimiento,
mostrado en la figura 9, es el ya conocido de notas comunes y semitonos: la y do quedan quietos,
fa va a mi y mib a mi. Si se quiere, interpretando (como lo hace el violin primero) el mib como
re#, tendrfamos el acorde de séptima de dominante sobre fa enarmonizado en una sexta aumentada
alemana de la menor; sin embargo, ésta no actia en su usual funcién de dominante de la dominante,
sino que procede, sin mas, a la ténica final. La resolucién es sorprendente pero, a la vez, coherente
con el resto del movimiento y se evita de nuevo cualquier traza de la funcién de dominante en sentido
clasico.

IV. ASPECTOS MOTIVICOS

Durante todo el siglo Xix va creciendo, sobre todo en la 6rbita germanica, la tendencia a la
«tematizacién» de la obra musical, esto es, a que la recurrencia de diferentes motivos (bien sean éstos
de sustancia melddica inmediatamente reconocible, caso de los /litmotiven wagnetianos, o bien estén
sujetos a diversos tipos de elaboracién, como en la «variacién en desarrollo» en Brahms) impregne
todo el discurso musical. Se ha considerado incluso que el desideratum de Schoenberg de que no quede
nada en toda la obra que no responda a esta logica tematica es la culminacién de este proceso; se puede
interpretar esto justo como el propésito formalizado en el serialismo dodecafénico. Esta tendencia
a lo «motivico» serfa uno de los contrapesos a la pérdida de importancia de la armonia como factor
estructurador del discurso musical. Veamos cémo, en el movimiento que nos ocupa, consideraciones
motivicas ayudan a comprender los pasajes antetiormente estudiados.

En el Quinteto de Franck, ademas de la utilizacién «explicita» de motivos ciclicos, se puede
sefalar la coherencia «implicita» brindada por el perfil melédico de la mayor parte de los temas (ciclicos
0 n0); me refiero a la aparicién en éstos de la bordadura superior de la quinta de la tonalidad, 5-6-5
(en ocasiones incompleta: 6-3) Efectivamente, este movimiento de floreo, junto con el juego entre
6 y b6, configura el motto ciclico de la obra; este tema, que aparece profusamente, sobre todo en los
movimientos extremos, es el fragmento que etiquetamos como B, en el movimiento central:
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Figura 10. Aparicién del tema ciclico en el segundo movimiento (5 compases después de D)

Incluso el acorde que en el segundo compis de este ejemplo da el sabor arménico particular
al tema (bvi, sexto grado rebajado y minorizado) puede ser visto como la transposicién a lo arménico
de las bordaduras del primer compas, puramente melddicas; notese de nuevo la relacién tonal reb-la.

Recojo a continuacion, no exhaustivamente, otras de las apariciones de la célula (5)-6-5:
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Figura 11. Primer movimiento, inicio del Allegro (15 compases después de C)
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EN EL QUINTETTE EN FA MINEUR DE FRANCK
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Figura 12. Primer movimiento, final
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Figura 13. Segundo movimiento, contramelodia de A (compas 20)
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Figura 14. Tercer movimiento, tema principal (compas 3 después de C)
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Figura 15. Tercer movimiento, segundo tema (compas 9 de F, 4. figura 13)

El motivo, por cierto, se puede interpretar también como un nexo de la obra —ademas de los
obvios de instrumentacién y tonalidad— con el Quinteto op. 34 de Brahms; en éste, efectivamente, el
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giro 6-5 es parte del tema inicial del primer movimiento y podrian derivarse incluso consecuencias
estructurales del mismo.

Nos interesa mas ahora resefiar cémo esta configuraciéon melddica puede haber influido en
las peculiaridades armonicas sefialadas en el apartado anterior. Dentro de la seccion inicial hemos
interpretado el cierre de frase de los compases 11-12 como la resolucion del tema (pues calificabamos
los compases siguientes de codefta), justo con la vuelta a la menor y la aparicion del arpegio 5-3-1; pues
bien, este arpegio se alcanza justo desde 6 (cl fa que es el culmen de la frase y donde se verifica la
modulacién de vuelta), delineindose asi en este punto crucial el movimiento 6-5.

La misma estrategia, amplificada, es la que nos lleva a la recapitulacion. Esta aparecia,
equivocamente, sobre un acorde de fa mayor en primera inversiéon (compas 84, figura 4); siendo
interpretado éste, como antes sugerfamos, como el acorde de la menor con una sexta sustitutiva
que resuelve (dos compases después) en la quinta, tenemos de nuevo el motivo 6-5, ahora ampliado
temporal y texturalmente: el largo y prominentisimo fa agudo de violin y viola ha terminado, finalmente,
en mi, enfocando de nuevo la tonalidad de la menor, la que esperabamos en la recapitulacién pero se
nos negaba hasta entonces.

El mismo movimiento fa-mi, 6-5 (aqui, es cierto, de manera menos destacada que en los
fragmentos anteriores), es el que aparece en el violonchelo en la cadencia final (compases 107 y 108,
figuras 7 y 9) como parte del enlace antes comentado de la sexta aumentada alemana con la ténica.

Asi pues, el motivo (5)-6-5 esta presente, de manera mas o menos destacada, en los tres puntos
estudiados, probablemente sirviendo de contrapeso motivico a la ausencia de cadencias tradicionales.

V. CONCLUSIONES

Hemos mostrado como las cadencias clasicas mds comunes, perfecta y semicadencia, ambas
definidas por la oposicién entre dominante y ténica, faltan en los principales puntos de articulacién
formal del movimiento examinado al evitarse precisamente la aparicién de la funcién de dominante. El
engranaje de la armonfa tonal es una fuerza de organizacion formal muy poderosa; se sucle argtir, por
ejemplo, que el surgimiento de formas instrumentales auténomas (no vinculadas a musica vocal) en
el barroco no coincide cronolégicamente por casualidad con el desarrollo de los mecanismos tonales,
sino que ambos elementos estin en relacion dialéctica mutua'®. Faltando esos pilares formales, en
el apartado 1v del presente articulo hemos ofrecido una posible explicacién, fundada en elementos
motivicos, de qué es lo que aqui parece sustituitlos''.

" Vert, por ejemplo, Richard Taruskin, Music in the seventeentl) and eighteenth centuries (Nueva York: Oxford
University Press, 2005), 187-188.
" Andlogamente, como queda dicho en la nota 7, y con las obvias diferencias de volumen y profundidad del
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Sea lo que fuere de esta interpretacién motivica, observamos en todo caso la individualizacién
y particularizacién de lo que antes era un lenguaje comin. Observa Diether de la Motte a propésito de
Schubert y Beethoven: «lLa armonia, otrora un simple instrumento artesanal, va convirtiéndose poco
a poco —y después cada vez méis— en un ambito de la inspiracién, en objeto propio de invenciéon»'2.
Aunque toda afirmacién de calibre tan general sea problematica, podriamos preguntarnos si esta
individuacion en el campo de la armonia es uno de los sintomas del paso de la vocacién objetiva y
universalista de la Ilustracion a la subjetividad propia del espiritu romantico.
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