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Resumen. El pensamiento arménico de los compositores del perfodo roméntico estuvo en un principio
fuertemente anclado al legado del Clasicismo, especificamente en lo referido a la consolidacién de las ca-
dencias como medio de estructuracién morfolégica. Entre otros avances del Clasicismo, se puede descubrir
en algunas pdginas' de su repertorio una tendencia a modular por artificios cromdticos o enarmoénicos a
muy lejanas tonalidades en los desarrollos de las formas de sonata. Avances como este fueron una geoda para
futuros compositores como Schumann, Chopin y Schubert quienes enfocaron sus esfuerzos en descubrir
la belleza del cromatismo en secciones que no eran tinicamente las de desarrollo. Este intenso y fecundo

momento de la historia de la musica desborda de lirismo y de un individualismo apotedsico.
Palabras clave: armonia, siglo XIX, Romanticismo, tonalismo

Abstract. The harmonic thinking of composers in the Romantic period was at first strongly anchored to the
legacy of Classicism, specifically related to the consolidation of the cadences as a means of morphological
structuring. Among other advances of Classicism, it can discovered in some pages of its repertoire, a ten-
dency to modulate music chromatically or enharmonically by means of devices up to very distant tonalities
in the developments of sonata forms. Innovations such as these were a geode for future composers such as
Schumann, Chopin and Schubert who focused their efforts on discovering the beauty of chromaticism in
sections that were not just musical development. This intense and fruitful time of music history overflows

with lyricism and outstanding individualism.

Keywords: harmony, nineteenth century Romanticism, tonalism
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1 Obsérvese el primer movimiento de la sonata KV 310 de Mozart. En el compds 7 del desarrollo se presenta el acorde C, como
dominante secundaria de F; sin embargo, ahora en el compds 8 se reinterpreta como acorde aleman de E menor que resuelve sobre
su dominante.



90

Musica, cultura y pensamiento 2012 | Vol. 4 | N° 4| 89 - 100

El enfoque arménico durante el Romanticismo europeo: enriquecimiento de los medios existentes

Durante el Romanticismo, las bande-
ras del subjetivismo se alzaron poderosamen-
te sobre la perfeccién formal y la simetria del
ya coronado Clasicismo. Por supuesto estos
acontecimientos no fueron cronolégicamente
ensamblados con puntualidad para cada com-
positor, pero si fue una constante inalterable
el enriquecimiento de los medios y recursos
que ya existian. Medios como los acordes de
dominante se reinventaron con la alteracién de
la quinta, en especial en Chopin y Schumann
(Copley, 1991). Los efectos sonoros mediante
enlaces no convencionales empezaron a ser par-
te del cuerpo arménico por lo cual muchos pa-
sajes dejaron de catalogarse como funcionales
dentro del marco de la tonalidad. Asi mismo
el color supuso una nueva meta estética para el
compositor y la sonoridad triadica sobrepasé la
frontera de las tres terceras superpuestas debido
al uso de todo tipo de acorde conocido hasta
el momento que incluyera en su configuracién
mds de una triada como en el caso del acorde
semidisminuido.

Por otra parte, los enlaces y las progresio-
nes armonicas se desprendieron de lo que era
lo frecuente hasta el periodo cldsico: los enla-
ces a distancia de quinta y cuarta, por una sus-
titucién sonora mds colorida: los enlaces por
terceras cromadticas, los enlaces de tritono y las
secuencias reales. En semejante ambiente ar-
moénico no fue extrafo legitimar modulaciones
lejanas sin acorde pivote, movimientos simétri-
cos de las fundamentales, suspensién momen-
tdnea de la tonalidad, tonicizaciones2 breves a

tonalidades remotas o la pérdida de la fuerza

2 Gauldin (2009) define la tonicizacién como “el proceso
mediante el cual un grado de la escala o armonia diferente
a la ténica original asume temporalmente la funcién de
ténica” (p. 327).

del acorde de dominante en las cadencias en
algunos compositores.

Sin embargo, el lenguaje que se cristalizé
durante todo este periodo no se apart6 en el
aspecto mds sobresaliente de la formacién de
los acordes heredado del Clasicismo. Siguieron
usdndose los acordes compuestos a partir de
terceras, bien mayores, menores, aumentadas
o disminuidas. Los acordes por segundas no
verfan claramente la luz hasta el periodo im-
presionista, pese a que el enriquecimiento de
las principales funciones arménicas le dio un
nuevo matiz al ente arménico mediante la sexta
mayor agregada, lo cual aval6 la ambigiiedad
modal en el caso del acorde de ténica.

A continuacién se presentan detenida-
mente los puntos sobresalientes del lenguaje
armoénico del periodo romdntico, mediante
ejemplos de la literatura musical de diversos
compositores que aportaron en gran manera al
fortalecimiento de la estética romdntica y, para-
lelamente, al prudente decaimiento del sistema

tonal.

Enlaces por terceras cromdticas

Las relaciones de tercera diaténica entre la toni-
cay la mediante o la submediante, se ampliaron
con las relaciones de terceras cromdticas. Estas
tltimas pueden estar en relacién de acorde
mayor-mayor, menor-menor, 0 Mmayor-menor
y viceversa. La distancia entre cada acorde es
de tercera mayor o menor, pero nunca aumen-
tada o disminuida. El siguiente ejemplo ilustra
la forma como Franz Liszt enlaza a distancia
de tercera mayor los acordes de Ab (entendido
como G#), E'y C, lo cual imposibilita un cifrado

funcional para el pasaje.
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Figura 1. Franz Liszt, Hexameron
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Subdominantes secundarias ser acordes mayores, menores, disminuidos o
Una subdominante secundaria es un acorde al- semidisminuidos. Ademds se puede llegar a
terado que tiene una relacién de subdominante ellas por movimiento de fundamentales o por
con cualquier acorde de la tonalidad que no sea inversién. Noétese en el siguiente ejemplo que
la ténica. Las subdominantes secundarias del la subdominante secundaria ii06/iv resuelve su
IV y V en tonalidad mayor y del IV en tona- respectiva subdominante. No obstante, una
lidad menor fueron las mds comunes para este subdominante secundaria también puede re-
periodo (Copley, 1991). solverse en una dominante secundaria.

Las subdominantes secundarias pueden

Figura 2. R. Schumann concierto para piano en A menor (piano solista)
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Alteracién de la dominante

Una gran conquista fue fortalecer la dominante
como acorde de mdxima tensién por la altera-
cién de la quinta. Esta fue alterada un semito-
no descendente o ascendente, lo que a su vez
generd mayor disonancia y un tinte de acorde
proveniente de la escala de tonos enteros (Gaul-

din, 2009). Por ejemplo, cuando se desciende

la quinta, el acorde resultante es un acorde de
sexta aumentada con la sonoridad del llamado
acorde francés, sin el uso convencional de acor-
de predominante.

En el siguiente ejemplo, Schumann altera
la quinta del acorde de dominante con séptima
ascendiéndola un semitono, entendiendo que

la tonalidad principal es A6 mayor.

Figura 3. R. Schumann, Du bist wie eine Blume, op. 25 n. 4 (parte del piano)

rit.

Acordes disminuidos sin funcién de
dominante

La ténica y la dominante fueron ornamentadas
mediante un acorde disminuido sin funcién de
dominante y como acorde lineal3. En tonali-

dad mayor esto funciona sobre la superténica

3 Gauldin (2009) define un acorde lineal como “aquel que
es producto del contrapunto y estd en medio de dos acordes

mds estables”. (p.244)

y la submediante elevadas un semitono, cons-
truyendo un acorde disminuido absoluto, es
decir con tres terceras menores superpuestas.
Este tipo de acordes no se resuelven convencio-
nalmente sino sobre la ténica y la dominante
respectivamente; se suelen cifrar #iio/ y #vio7,
ambos también en inversiones. A continuacién
se observa cémo Tchaikovsky ornamenta la t6-

nica con el #iio2.

Figura 4. P. Tchaikovsky, op. 39 n. 8, Vals

Allegro assai
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En resumen:
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Paralelismo estricto o sucesién no

funcional de acordes disminuidos,

semidisminuidos, mayores y menores
En la musica del Clasicismo no fue tan comtn
el paralelismo estricto de los acordes de ningtin
tipo4. Por el contrario, en el Romanticismo se
favoreci6 este tipo de movimientos entre los

acordes con fines efectistas, como apoyo a la

4 Hay algunas excepciones como la Obertura Coriolano op.
62 de Beethoven, compases 36-46 donde el compositor
desplaza cromdticamente un acorde disminuido.

concepcidn estética o como demostracién del
virtuosismo del intérprete, quien generalmente
era el compositor mismo. Fueron especialmen-
te utilizados los acordes disminuido, semidis-
minuido, mayor y menor, manteniendo el mis-
mo tipo de acorde, en cromatismo, ascendente
o descendentemente. En el estudio op. 10 n. 3,
se observan una serie de acordes disminuidos
con descenso cromidtico del bajo como artificio

de tensién apoydndose en los crescends.

Figura 5. E Chopin, Estudio op. 10 n. 3
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El siguiente caso, pese a no ser el mds
usual, ilustra un tipo de paralelismo estricto de
acordes mayores en cromatismo descendente.
A este nivel de complejidad armoénica resulta

sumamente enrevesado un cifrado funcional

que se ajuste a la logica de la tonalidad. Este
fenémeno abrié las puertas de los futuros com-
positores para entrar en la expansién de la to-

nalidad y finalmente al atonalismo.

Figura 6. F. Liszt, Sonetto 104 del Petrarca, S 161 n. 5
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Tonicizacién breve

Ya era una préctica aceptada en el Clasicismo
modular brevemente a otros grados de la tona-
lidad axial5, tan brevemente que resulté en to-
nicizacién. Sin embargo los romdnticos fueron

mis alld de las tonicizaciones sobre grados dia-

S En especial obsérvese que en las formas binarias del
Clasicismo, la primera parte modula al quinto grado de
la tonalidad siendo en modo mayor o a la relativa mayor
siendo en modo menor.

ténicos. Compositores como Schubert y Cho-
pin incursionaron en sendas mds lejanas como
el 77b. En el caso particular del /74, o napolita-
no, solia aparecer este precedido por su V(7)
que resulta ser el V7 en tonalidad menor o el
VIb en tonalidad mayor. En el siguiente ejem-
plo de Chopin se nota licidamente la tonici-
zacién sobre el napolitano de B menor, siendo

alcanzado por su dominante.

Figura 7. F. Chopin, Preludio op. 28 n. 6
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Secuencias reales

Los romdnticos siguieron usando todo tipo de
secuencias heredas por los cldsicos. No obstan-
te, exploraron también con secuencias reales
donde el patrén de la secuencia se transpone
exactamente desde el punto de vista intervéli-
co, entrando a una nueva tonalidad cada vez
que este aparece (Kostka, 1990). Por supuesto
esto generd en el oyente la sensacién de inesta-

bilidad tonal, como consecuencia de la divisién

Figura 8. C. Wieck,

A marcato.

en partes iguales de la escala. En el ejemplo de
Clara Wieck se observa una secuencia cuyo pa-
trén original se direcciona desde / mayor hasta
E mayor. A continuacién reaparece directa-
mente desde £b mayor hasta D mayor y finaliza
con la ruptura del patrén en Db mayor. Cin-
co tonalidades a distancia de segunda menor
se dibujan claramente: F mayor-£ mayor- Eb

mayor- D mayor- Db mayor.

Ballade op. 6 n. 4
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En realidad esta secuencia es una superpo-
sicidén directa de una tonalidad a otra sin mds
sustento que el del movimiento de sensible
descendente. Por esto puede concluirse que la
octava se divide en este caso especifico en doce

partes iguales.

Ambigiiedad modal

Cuando el modo de un pasaje, mayor o me-
nor, no se diferencia claramente mediante un
proceso de modulacién, se puede advertir una
mutacién del modo o un intercambio modal6.
Este fue un recurso ya usado en el periodo Ba-

rroco7 y los compositores romdnticos lo refina-

6 Se entiende por intercambio modal la ambigliedad tonal
mediante la introduccién de pasajes en la tonalidad paralela
mayor o menor (Gauldin, 2009).

7 La tercera de picardia es un ejemplo a pequena escala: una
pieza en modo menor termina en el acorde de ténica con su
tercera un semitono alta, es decir, sobre su tdnica paralela

ron por medio de su aplicacién a temas y partes
completas de una obra. Fue mucho mds habi-
tual el cambio de modo menor a mayor que el
de modo mayor a menor. Por el tipo de efec-
to producido mediante estos procedimientos,
compositores como A. Dvorak plasmaron con
gran fuerza un dramatismo mediante la inter-
mitencia entre los modos mayor y menor.

El siguiente ejemplo ilustra un pasaje en el
que se pueden encontrar horizontalmente am-
bos modos. La melodia del fagot fluctda entre
C mayor y C menor sin mds procedimientos
que la alteracién de la tercera. Esto a su vez
se hace mds evidente por el doble pedal de las
cuerdas bajas que, por la ausencia de tercera,
dejan a merced del caprichoso fagot la defini-

cién del modo del pasaje.

mayor.

Figura 9. A. Dvorak, The Wild Dove op. 110
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Modulacién directa

Tan solo una nota de cualquier acorde de la
tonalidad axial que se mantenga, puede servir
como nota pivote para la nueva tonalidad. Este
hecho se ilustra en el siguiente pasaje de Liszt
donde el acorde de A, por medio de su funda-

mental, se transforma en el acorde Cadencial

3 3
Jp P

de E mayor, cuya tercera es la enarmonia de la
nota La bemol, es decir, Sol sostenido.

En resumen, mediante la Gnica nota pivo-
te entre las tonalidades de Ab mayor y E mayor
se produce una modulacién directa. Ademis,
desde el punto de vista de los enlaces usados

en este periodo de la historia de la musica, se
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siguié privilegiando la tercera cromdtica como

medio de ornamentacién de la idea musical, si

en este caso especifico se entiende el acorde de

Ab mayor como G# mayor.

Figura 10. F. Liszt, Hexameron
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Tonalidad suspendida tritono de cada ente arménico produce una

Los compositores romanticos supieron aprove-
char la inestabilidad tonal que supone el trito-
no contenido en el acorde de dominante con
séptima. Encontraron que un acorde de este
tipo posee dos notas en comuin con otros tres
acordes de dominante con séptima. En la si-
guiente ilustracién se muestra que el acorde de
E7 comparte dos notas con Bb7, C#7, y G7.
Por esta razdn, el enlace de dichos acordes sus-

pende temporalmente la tonalidad. Ademas el

tensién que no encuentra resolucién en ningu-
no de los acordes implicados.

Grieg en su pieza lirica op. 71 n. 2, sus-
pende la tonalidad mediante dos acordes que
comparten el tritono de su configuracién como
acordes de dominante con séptima, £7 seguido
de Bb7. Naturalmente, el cifrado de funciones
se convierte en un obsticulo mds que en una

herramienta en este caso particular.
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Figura 12. E. Grieg, op. 71 n. 2
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En resumen:
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Alejamiento del uso de la armonia de
dominante

En lineas generales, la cadencia auténtica se
conservé como una de los medios mds impor-
tantes de conclusién durante gran parte del
periodo romdntico. No obstante, el interés de
algunos compositores como Dvorak, Borodin
y Grieg se incliné hacia la musica modal conte-
nida en las canciones folcléricas de sus respec-

tivas naciones. Este nuevo, pero antiquisimo a

la vez, camino del modalismo aun se lograba
entretejer discretamente con el casi desgastado
tonalismo.

En el ejemplo siguiente, Chaubrier reem-
plaza la dominante convencional por una do-
minante menor, que se puede considerar con
dificultad como dominante debido a la ausen-
cia de sensible y tritono. La sonoridad es de un
C edlico mds bien que un C menor con domi-

nante menor.

Figura 13. E. Chabrier, Obertura de Gwendoline (reduccién)
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Los casos no son tan aislados. Grieg tam- te con otro acorde de sonoridad mds o menos

bién utiliza la dominante menor en su concier- semejante la funcién 1116, en el cuarto movi-
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to para piano y Dvorak sustituye la dominan-

miento de su Novena sinfonia.

Figura 14. E. Grieg, concierto para piano y orquesta, III movimiento. (parte de solista).

Poco piu tranquilo (Allegro marcato)
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Figura 15. A. Dvorak, sinfonia n. 9, IV movimiento (reduccién)
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Uso de escalas no convencionales
Por medio de artificios cromdticos los com-
positores encontraron a través de los tiempos
diversas escalas opcionales a las diaténicas. Por
supuesto, no fue nueva esta practica para los
romdnticos, quienes por herencia ya tenian en
su catdlogo las escalas propias del Barroco, a
saber: menor natural, menor armdnica, menor
mel6dica y menor mixta, entre otras.

Sin embargo la bisqueda de alternativas

terminé en convergencias entre algunos com-

Lo
Tl e W

e
Ils i

positores de estéticas diferentes. Este caso se
presenta claramente en el estudio op. 10 n. 9
donde Chopin utiliza una escala simétrica de
tono-semitono desde Db. Korsakov lo hace de
manera similar construyendo la melodia sobre
este mismo tipo de escala octaténica desde C#.
Merece llamar la atencién sobre el resultado de
la armonizacién en ambos ejemplos musicales:
Chopin armoniza sobre un acorde disminuido,
Korsakov sobre acordes de dominante con sép-

tima.
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Figura 16. E. Chopin, estudio op. 10 n. 9
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Smorzando

Es necesario aclarar que lo antes expuesto du-
rante el articulo, no es en lo absoluto un al-
goritmo compositivo para el estilo del perio-
do romdntico. Sin embargo, sirve de mapa en
tan brioso conjunto de sucesos sufridos a nivel
de la armonia durante un periodo de casi cien
afos, lo cual no pasé inadvertido para los com-
positores del siglo XX, quienes llevaron a los
limites posibles el concepto de tonalidad.

En semejante ambiente tan rico en colores

armoénicos y procedimientos tan diversos me-
diante los cuales lograron plasmar los compo-
sitores la idea musical, es apenas légico que el
sistema tonal entrara en crisis y que los sucesos
que enmarcaron el primer cuarto del siglo XX
terminaran en una delgada frontera entre el to-
nalismo y el atonalismo. Este tltimo resulté ser
en si mismo objeto de una escuela que marcaria
el fin de una grandiosa era. La era de la musica

tonal.
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