1. Introduccid

Gairebé tothom distingeix amb més facilitat les melodies i els ritmes, i tot i les harmonies,
que el fons estructural d'una peca de musica una mica llarga. Es per aixo que d'aqui en
endavant hem de donar I'emfasi més gran a l'estructura de la musica, ja que el lector ha de
comprendre que una de les coses més importants que cal buscar quan s'escolta
conscientment és el pla que lliga tota una composicié. L'estructura de la musica no difereix
de l'estructura d’un altre art qualsevol: és, senzillament, I'organitzacié coherent del

material utilitzat per l'artista. Pero en la musica el material té un caracter fluid i una mica
abstracte; per tant, la tasca estructuradora és doblement dificil per al compositor, a causa
de la naturalesa mateixa de la musica.

En general, en explicar la forma de la musica s'ha tendit a simplificar massa. El metode
usual consisteix a prendre certs motlles formals ben coneguts i demostrar com, en major o
menor mesura, els compositors escriuen les seves obres dins d'aquests motlles.
Tanmateix, un examen detingut de la majoria de les obres mestres mostrara que aquestes
poques vegades s'emmotllen de forma tan neta com se suposa a les formes exposades en
els llibres de text. | la conclusié que inevitablement traurem és que no n'hi ha prou amb
donar per fet que I'estructura de la musica és simplement una questié d'escollir un motlle
formal i després omplir—el de sons inspirats. Entesa com cal, la forma no pot ser més que
el creixement gradual d’'un organisme viu a partir de qualsevol premissa que el compositor
escolli. D’aix0 es despren que “la forma de tota autentica peca de musica és Unica”. El
contingut musical és el que determina la forma.

2. Els compositors i I'estructura

Pero, els compositors no gaudeixen d'una independéncia absoluta respecte als
motlles formals externs. Per aixo I'oient necessita comprendre aquesta relacio
que existeix entre la forma donada, o escollida, i la independencia del
compositor respecte a aquesta forma. En aixo s'impliquen doncs, dues coses: la
dependéncia i la independéncia del compositor en relacié amb les formes
musicals historiques. En primer lloc, el lector pot preguntar: "Que sén aquestes
formes i per que el compositor s'ha de molestar poc o molt per elles?"

La resposta a la primera part de la pregunta és facil: L'allegro de sonata, la
variacio, el Passacaglia, la fuga son els noms d'algunes de les formes més
conegudes. Cadascun d'aquests motlles formals es va desenvolupar lentament
mitjangant I'experiéncia combinada de generacions de compositores que van
treballar molts paisos diferents. Als compositors d'avui dia hauria de semblar-los
una ximpleria el fet de descartar tota aquesta experiencia i comencar a treballar
a l'aventura en cada nova obra. Es natural i res més — sobre tot perqué
I'organitzacié del material és tan dificil per la seva mateixa naturalesa - que els
compositors, cada cop que comencen a escriure, tendeixin a recolzar-se en
aquestes formes ben provades. En el fons del seu anim, i abans de comencar a
compondre, estan tots aquests motlles musicals usats i coneguts, els quals
actuen com a suport i, de vegades, estimul de la seva imaginacio.

D'igual manera el dramaturg d'avui, malgrat la varietat de material
argumentistic que té a la seva disposicid, estructura, en general, la seva comedia
a la forma de la peca en tres actes. Aquesta ha vingut a ser I'habitual, en lloc de
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la peca en cinc actes. O pot ser que prefereixi la forma de peca en un cert
nombre d'escenes breus, forma que va trobar acceptacio recentment; o la d'un
acte llarg sense interrupcié. Pero sigui el que sigui el que ell esculli, se suposa
que parteix d'una forma dramatica generalitzada. D'igual manera el compositor
parteix cada vegada d'una forma musical generalitzada i ben coneguda.

A Busoni aixo li semblava una debilitat. Va escriure un fulleté per demostrar que
el futur de la musica exigia que els compositors s'alliberessin de la seva
excessiva dependéncia respecte a les formes preestablertes. Pero els
compositors han seguit depenent d'elles com en el passat, i I'aparicié d'un nou
motlle formal continua sent exactament tan rar com sempre.

Pero sigui el que sigui el motlle extern que s'esculli, hi ha uns principis
estructurals basics que cal observar. En altres paraules, no importa quin sigui el
nostre esquema arquitectonic: sempre haura de justificar-se psicologicament
per la naturalesa del material mateix. | és aixo el que obliga el compositor a
sortir del motlle formal donat.

Prenguem, per exemple, el cas del compositor que esta treballant en una
manera que en general pressuposa que hi hagi d'haver una coda, o part
conclusiva, al final de la seva composicié. Un dia, mentre esta treballant amb el
seu material, es troba amb una part que sap que estava destinada a ser aquesta
coda. Es dona el cas també que aquesta determinada coda és d'un caracter
especialment tranquil i reminiscent. Pero immediatament abans d'ella és
necessari que es construeixi un llarg climax. Llavors el compositor es posa a
compondre el seu climax. Pero quan arribi a acabar aquesta part llarga de
climax, pot ser que es trobi que fa superflua aquella conclusié tranquil-la. En
aquest cas les exigencies del material desenvolupat faran que es transformi el
motlle formal. Analogament, Beethoven, malgrat el que diguin els llibres de text
sobre"els temes en contrast" de la forma de primer temps (forma “allegro de
sonata”) no té temes en contrast en el primer temps de la seva Setena Simfonia
-, almenys en el sentit usual del terme- a causa del caracter especific del
material tematic que ell va partir.

3. Forma i contingut

Cal tenir presents, doncs, dues coses. Recordar les linies generals del motlle formal i
recordar que el contingut del seu propi pensament obliga el compositor a utilitzar aquest
motlle formal d'una manera particular i personal, d'una manera que pertany solament a
aguesta determinada peca que esta escrivint. Aixo s'aplica principalment a la musica
artistica. Les simples cancgons populars solen ser d'estructura exactament semblant dins
del seu petit marc. Perd mai no hi va haver dues simfonies exactament iguals.

La condicio principal de tota forma és la creacio del sentit de la gran linia ja esmentada
anteriorment. Aquesta gran linia ha de donar-nos una sensacio6 de direcci6 i ha de fer-nos
sentir que aquesta direcci6 és la inevitable. Qualsevol que siguin els mitjans emprats, el
resultat net haura de produir en I'oient una sensacioé satisfactoria de coheréncia produida
per la necessitat psicologica de les idees musicals que van servir de punt de partida al
compositor.
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4. Diferencies estructurals

Dues maneres hi ha de considerar I'estructura musical:

1. Laforma en relacié amb la peca considerada com un tot i

2. Laforma en relacié amb les diferents parts menors de la peca.
Les diferencies formals més amplies es referiran als temps sencers d'una simfonia, una
sonata o una suite. Les unitats formals petites compondran juntes un temps sencer.
Aquestes diferéncies formals resultaran més clares per al profa si s'estableix
una comparacié amb la construccié d'una novel-la. Una novel-la de dimensions normals
pot estar dividida en quatre parts: I, II, 1l I IV, Aix0 sera analeg als quatre temps d'una suite
o d'una simfonia. La primera part, al seu torn, podra dividir-se en cinc capitols.
Analogament, el temps | es podra compondre de cinc parts. Un capitol contindra tants
paragrafs. En musica, cada part se subdividira també en parts menors (malauradament, no
hi ha terme per denotar aquestes unitats menors). Els paragrafs es componen d'oracions.
En musica, 'analeg a l'oracio és la idea musical. |, per descomptat, la paraula és analoga
al so o nota musical. No cal dir que aguesta comparacié només s'ha de prendre en un
sentit general.
En tracar I'esquema d'un temps aillat és costum representar les parts grans per les lletres
A, B, C, etc. Les parts menors es representen habitualment per a, b, c, etcétera.

5. Principis estructurals

Per crear la sensacié d'equilibri formal s'usa en musica un principi importantissim. | és tan
fonamental per al nostre art que probablement no deixara d’emprar-se, d'un mode o un
altre mentre es segueixi escrivint masica. Aquest principi és el simple de la repeticio. La
major part de la musica es basa estructuralment en una amplia interpretacié d'aquest
principi. A causa, probablement, de la natura una mica amorfa de la masica, I'is en ella de
la repeticio sembla estar més justificat que en qualsevol de les altres arts. L'Unic principi
formal que cal mencionar a més a més d'aquest, és el contrari de la repeticio, és a dir, el
de la no - repeticio.

Parlant en general, la musica estructurada vertabralment basant-se en la repeticié es pot
dividir en cinc categories diferents. La primera és la repeticié exacta; la segona, la repeticio
per seccions o simétrica; la tercera, la repeticié per mitja de la variacio; la quarta, la
repeticio per mitja del tractament fugat; la cinquena, la repeticio per mitja del
desenvolupament. Cadascuna d'aquestes categories (excepte la primera) sera tractada per
separat més endavant. Es veura que cada categoria té diferents formes tipiques que
s'agrupen sota el titol d'una determinada classe de repeticid. La repeticié exacta (que és la
primera categoria) és massa simple perqué necessiti demostracio especial. Les altres
categories es divideixen segons les seguents formes tipiques:

1. Repeticié per seccions, o simétrica

a. Forma en dues parts (binaria).
b. Forma en tres parts (ternaria).
c. Rondo.

d. Disposicio lliure de les parts.

[l Repeticid per variacio
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a. Basso ostinato.

b. Passacaglia.

c. Chacona.

d. Tema amb variacions.

Ill Repeticié per tractament fugat
a. Fuga.

b. Concerto grosso.

c. Preludi de coral.

d. Motets i madrigals .

IV Repeticié per desenvolupament
a. Sonata (forma de primer temps).

Les altres categories formals fonamentals sén les que es basen en la no repeticid, i les
anomenades formes "lliures”.

6. El principi de la repeticio

Abans d'entrar en la discussié d'aquestes formes tipiques de la repeticid, és
prudent examinar el principi de repeticié aplicat en petita escala. Aixo és facil, ja
que aquests principis reiteratius s'apliquen el mateix a les grans parts que
abasten tot un temps que a les petites unitats que hi ha a cada part. La forma
musical s'assembla, per tant, a una série de rodes dins d'altres rodes, en la qual
la formacié de la roda més petita és notablement analoga a la de la més gran.
La cango popular sol estar construida segons linies similars a una d'aquestes
unitats petites i la utilitzarem, sempre que ens sigui possible, per il-lustrar els
principis més simples de la repeticio.

El més elemental és el de la repeticio exacta, que pot representar per aaaa, etc.
Aquestes repeticions simples es trobaren en moltes cancons, en les quals una
mateixa musica es repeteix per cantar un cert nombre d'estrofes consecutives.
La primera forma de la variacié apareix quan en cancons analogues a aquestes
s'alteren lleugerament les repeticions, per tal de permetre un major ajustament
entre el text i la musica. Aquesta classe de repeticié es pot representar per a - a
'-a "- a", etcetera.
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7. La repeticio després de la disgresio

La seguent forma de repeticio és fonamental no només per a moltes cangons
populars, sind també per a la musica artistica en les seves parts més petites i
més grans. Es la repeticié després d'una digressié. Aquesta repeticié pot ser
exacta, en aquest cas es representa per aba, o pot ser variada i, de conseguent,
representada per aba'. Es molt freqiient que la primera a se repeteixi
immediatament. Sembla com si hagués alguna necessitat fonamental de gravar
en la ment de l'auditor la primera frase o part abans que vingui la digressio. La
majoria dels teorics estan d'acord, pero, en que la forma essencial aba no
s'altera amb la repeticié de la primera a. (En la musica es pot indicar la repeticio
per mitja del signe: ||, donant lloc a la formula ||:a|| ba.) aquesta repeticio en les
dues cancons populars, Au clair de la lune i AEH! du lieber Augustin.

La mateixa formula es pot veure a la musica artistica. La primera de les peces
per a piano Escenes d'infants de Schumann és un bon exemple de pega breu
composta de aba, amb repeticio de la primera a.

Partitura de la linia melodica sense acompanyament.

La mateixa formula, amb lleugers canvis, la podem trobar formant part d'una
peca més llarga, a la primera pagina de I'Scherzo de la Sonata per a piano,
Op27, Num. 2 de Beethoven. Aqui, tot i la primera a en la seva repeticid
immediata s'altera lleugerament per una certa dislocacio del ritme, i I'Gltima
repeticio es diferencia al final per un sentit cadencial més fort(En musica
una“cadencia" vol dir una frase conclusiva).

El contorn melodic.

Seria facil multiplicar els exemples de la férmula aba amb petites variacions,
pero no és el proposit incloure’ls tots. El que cal recordar, pel que fa a aquestes
unitats menors, és que cada vegada que s'exposa un tema és molt probable que
es repeteixi immediatament; que una vegada repetit, una digressié és de
precepte, i que després de la digressié cal comptar amb una tornada al primer
tema, sigui perque es repeteixi exactament o amb variants. En capitols
posteriors es demostrara com aquesta mateixa formula aba és aplicable a la
peca considerada com un tot, fins i tot a la forma sonata.

8. La no repeticio
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L'anic altre principi formal basic, el de la no repeticio, es pot representar per la férmula a-
b- ¢ - d, etc. Pot il-lustrar-se a petita escala amb The Seeds of Love, can¢6 popular
anglesa, les quatre frases son totes diferents entre si.

Aquest mateix principi es trobara en molts dels preludis compostos per Bach i alguns dels
seus contemporanis. Un breu exemple és el Preludi en si bemoll major del Llibre 1 del
Clave ben temperat. La unitat esta assolida en ell per I'adopcié d'un determinat disseny,
dins del qual s’ha escrit lliurement, perod evitant qualsevol repeticio de notes o frases.
Sobre ell tornarem quan parlem de les formes lliures.

Obtenir analoga unitat en una peca que duri vint minuts i sense utilitzar cap manera de
repeticié tematica no és cosa facil d'aconseguir. Aquesta és, probablement la rad que el
principi de no repeticio s'apliqui quasi exclusivament a composicions breus. L'oient trobara
gue s'usa amb molta menys frequieéncia que qualsevol de les formes reiteratives, que son
les que caldra examinar detalladament.

~Selectivitatio



