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RESUMEN

El objetivo de este trabajo es realizar una aproximacién a la significacién de
una sonata a través del andlisis de interconectado de schemata y tépicos. Se ha escogido
la obra del compositor Manuel Blasco de Nebra (1750 - 1784) ya que cumple varias
de las exigencias para la realizacién de un andlisis de estas caracteristicas. En primer
lugar, se observa a priori en su produccién de sonatas el empleo de schemata (patrones
cognitivos melédico-arménicos) de un modo consistente. En segundo lugar, refleja un
estilo propio, en el que, ademds, se confirma la recepcién de los tépicos canénicos del
lenguaje internacional. Por dltimo, presenta una escritura original a nivel formal, lo
que representa una innovacién en el discurso narrativo de sus obras. En este trabajo se
toma la Sonata en Re Mayor (E-MO AMM 2998) como paradigma para profundizar
en la planificacién discursiva de sus dos movimientos, Adagio y Allegro a través de un

* Agueda Pedrero-Encabo es Profesora de Piano y doctora en Musicologfa con una tesis
sobre la configuracién de la sonata en Espafia. Profesora de la Universidad de Valladolid, es especialista
en la musica del ‘largo’ siglo XVIII, en particular en el repertorio para teclado. Ha realizado ediciones
criticas de obras inéditas de compositores como Osete, Elfas, V. Rodriguez, Rabasa y D. Scarlatti
(Tritd, eds.). Sus investigaciones recientes se centran en el andlisis filolégico de las fuentes de Domenico
Scarlatti, difusién e interpretacion. A su vez aplica nuevas metodologfas de cardcter historicista y
semidtico al estudio del repertorio instrumental espafiol. Dirige un proyecto de innovacién docente
enfocado en la significacién musical a través de la teorfa de topicos (https://topicos.uva.es/).
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andlisis interconectado de los schemata y su relacién con los referentes extra-musicales de los tépicos.
El resultado muestra las innovadoras estrategias del compositor, tanto en la formulacién de nuevos
tépicos como en la manipulacién métrica, armdnica o ritmica de los schemata candnicos modulando
la significacién de la sonata.

Palabras clave: schemata (pl. de schema; esquemas galantes); tdpico musical; Topic Theory;
Manuel Blasco de Nebra (1750 - 1784); sonata; semidtica; retdrica; expresion; afectos.

ABSTRACT

This work aims to make an approach to the signification of a keyboard sonata through an
analysis of musical schemata and topics. The work of the composer Manuel Blasco de Nebra (1750 -
1784) has been chosen because it meets several of the requirements for this kind of analysis. First, he
makes use of schemata (melodic-harmonic cognitive patterns) in his compiled sonatas in a consistent
way. Furthermore, Blasco de Nebra reflects a stylistic language of his own, in which the reception of
the canonical ropoi of the international language is also confirmed. Finally, he develops an original
writing at a formal level, which reveals an innovation in the narrative discourse of his works. A Sonata
in D Major (from E-MO AMM 2998) is taken here as a paradigm, to deepen its discursive planning
in both two movements, Adagio and Allegro, through an interconnected analysis of the schemara
and their relationship with the extramusical referents of the topics. The result shows the composer’s
innovative strategies, both in the formulation of new topics and in the metrical, harmonic, or rhythmic
manipulation of the canonical schemata modulating the meaning of the sonata.

Keywords: schemata (pl. of schema); musical topic; Topic Theory; Manuel Blasco de Nebra
(1750 - 1784); sonata; semiotic; rhetoric; expression; affects.

I. INTRODUCCION *

En las dltimas décadas se han desarrollado dos nuevas vias de aproximacién histdrica a la
musica del largo siglo XVIII, a través de la teoria de los schemata y la teoria de tdépicos'. El estudio
interconectado de ambas resulta una clave muy util para determinar la significacién de la musica de este
periodo, ya que la primera se relaciona fundamentalmente con el aspecto sintdctico del discurso musical

" Este trabajo se ha desarrollado en el marco del Grupo de Investigacién Reconocido «Musica, Artes Escénicas
y Patrimonio» (MAEP), de la Universidad de Valladolid. Agradezco a Zoe Ledn por trasladar los ejemplos a Sibelius y a
los anénimos revisores del texto por su minuciosa lectura

! Se emplea habitualmente este término, aunque en realidad ain no han sido formuladas como tales teorfas.
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y la segunda permite activar una conexién con la significacién extramusical. La teoria de los esquemas
cognitivos se ha impuesto a raiz de la publicacién en 2007 de Music in the Galant Style *, de Robert O.
Gjerdingen, quien presenta una seleccién de los patrones melédico-arménicos que los compositores
del periodo galante (1720-1780) utilizaron de modo convencional, fruto de su aprendizaje a través de
los solfeggi y partimenti de la escuela napolitana®. La transmision de este proceso compositivo a través
de la ensefianza directa de maestro a discipulo y de la circulacién del repertorio por toda Europa, ha
hecho que este sistema contribuyera de modo excepcional a su difusién y a la consolidacién de la
common-practice que caracteriza el largo siglo XVIII (1690-ca. 1830). La recurrencia a estas férmulas
facilita la memorizacién a la hora de componer e interpretar, mientras que su ordenacién de forma
sucesiva en un movimiento sirve para estructurar el discurso musical. Se trata, por tanto, del esqueleto
melédico-arménico cuyo encadenamiento conforma la articulacién sintictica de la obra®. El estudio
de Gjerdingen se orientd a la identificacién y definicién de los patrones mds habituales en el repertorio
de compositores del periodo galante, asi como también al andlisis de la funcionalidad estructural que
dichos esquemas ejercen en cada movimiento®. A medida que avanzan los estudios, se identifican y se
nombran nuevos schemata, ampliando el llamado schematicon.®

Por otra parte, la reoria de tdpicos se ha venido desarrollado con fuerza, especialmente en los
tltimos afos, al tratarse de un andlisis que facilita un acceso intersubjetivo a la significacién de los
materiales temdticos que, de modo convencional y en un determinado contexto cultural, fueron usados

> Robert O. Gjerdingen, Music in the Galant Style (Nueva York: Oxford University Press, 2007).

3 Cito como estudio fundamental el de Giorgio Sanguinetti, 7he Art of Partimento: History, Theory, and Practice
(Oxford: Oxford University Press, 2012).

# Una reflexién sobre el concepto de los schemata desde el punto de vista cognitivo puede verse en Vasili
Byros, «“Hauptruhepuncte des Geistes”: Punctuation Schemas and the Late-Eighteenth-Century Sonata», en What Is a
Cadence?, ed. por Markus Neuwirth y Pieter Bergé (Lovaina: Leuven University Press, 2015), 215-251.

> En este trabajo sefialo grificamente los esquemas siguiendo el modelo de Gjerdingen, quien identifica las
notas del patrén de la voz superior en niimeros ardbigos en circulo negro, mientras que los que forman la linea del bajo
van sobre circulo blanco. Este sistema permite reconocer cudndo el esquema se presenta en posicién invertida, con la
sucesién propia de la voz superior en el bajo, y viceversa (véanse las Figura 6 y 11). Mantengo la terminologia de los
schemata segtin Gjerdingen y los estudios de referencia, sin traducir al espafiol.

¢ Destacan los estudios de Vasili Byros, «Towards an “Archaeology of Hearing: Schemata and Eighteenth-
Century consciousness», Musica Humana 1, n.° 2 (2009): 235-306; «Meyer’s Anvil; Revisiting the Schema Concept»,
Music Analysis 31, n.o 3 (2012): 273-346; «Trazom’s Witt: Communicative Strategies in a “Popular” yet “Difficult”
Sonata», Eighteenth Century Music 10, n.° 2 (2013): 213-252; «Mozarts Vintage Corelli: The Microstory of a Fonte-
Romanesca», Intégral, 31 (2017): 63-89; y de John Rice, «The Heartz. A Galant Schema from Corelli to Mozart»,
Music Theory Spectrum 36, n.° 2 (2014): 315-332; «Adding to the Galant Schematicon: The Lully», Mozart-Jahrbuch
(2014): 205-225; Ewald Demeyere, «Yet Another Galant Schema: The Dominant Pedal Accompanied by a Chromatic
Descent», Eighteenth Century Music 19, n.° 2 (2022): 173-199.
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por los compositores en el siglo XVIIT’. El concepto fue introducido por Leonard Ratner en 19808,
quien toma como referencia los escritos tedricos de la época —como los de J. Riepel (1752), J. G.
Sulzer (1771-74), D. G. Turk (1789) o H. C. Koch (1802)— y define los tdpicos como los «temas
del discurso musical» o un «thesaurus de figuras caracteristicas que formaron un rico legado para los
compositores cldsicos»’. Es importante recordar la diferenciacién que establece este autor en cuanto
al funcionamiento del tépico en las obras musicales. Los hay que se desarrollan a lo largo de una obra
completa 0 movimiento, como un tipo (fopic-type), y los que aparecen en sucesién junto con otros
tépicos a modo de estilos contrastantes (zopic-style)'°. Serfan usados por los compositores como parte de
un lenguaje comun (zopoi), por lo que conforman una especie de vocabulario que refleja los referentes
extramusicales del contexto en que son creados'’. En este trabajo seguiré los postulados de Robert

7 Sobre el concepto de tépico y su aplicacién analitica al repertorio espanol del siglo XVIII véase Agueda
Pedrero-Encabo, «Ecos de la Arcadia: tépicos en la Sonata en mi menor de Blasco de Nebra (1750-1784)». En Musicologia
en transicion, ed. por Javier Marin-Lépez, Ascensién Mazuela-Anguita y Juan José Pastor Comin (Madrid: Sociedad
Espanola de Musicologfa, 2022), 1053-1078; y Pedrero-Encabo, «Tocata de batalla: un andlisis semidtico a través de los
topicos musicales». En Andlisis musical y musicologia: juego de espejos, ed. por Diego Garcia-Peinazo y Julio Ogas Jofre
(Oviedo: Universidad de Oviedo, 2024), 15-34. Una sintesis recientemente publicada sobre la teorfa y sus criticas puede
consultarse en Kofi Agawu, «La théorie des topiques: bilan, critiques et perspectives». En Narratologie musicale. Topiques,
théories et stratégies analytiques, ed. por Mdrta Grabécz (Paris: Hermann, 2021), 42-46; y especialmente la revision de
Nicholas McKay, «On Topics Today», Zeitschrift der Gesellschaft fiir Musiktheorie, 4, n.o 1 (2007): 1-30; traduccién
francesa en Nicholas McKay, «Ou en est la Théorie des topiques aujourd’hui?», Narratologie musicale ..., 73-105.

8 Los estudios realizados sobre topicos en otras épocas y repertorios pueden consultarse en Carlos Villar-
Taboada, «Del significado a la identidad: estrategias compositivas y tépicos en José Luis Turina». En Miisica y construccion
de identidades: poéticas, didlogos y utopias en Latinoaméricay Espara, ed. por Victoria Eli y Elena Torres (Madrid: Sociedad
Espanola de Musicologfa, 2018), 261-281. A estos hay que afadir los recientemente publicados en Musicologia en
transicion. . .(op. cit.).

? Ratner identifica y define algunos tépicos indicando los afectos que los acompafan. Indica las danzas que
funcionaban como t6picos-tipo (minuet, passepied, zarabanda, polonesa, bourrée, contradanza, gavota, giga, siciliana
y la marcha); y los tdpicos de estilos (militar, musica de caza, cantabile, brillante, obertura francesa, musette, pastoral,
musica turca, Sturm und Drang, Empfindsamkeit, estilo estricto —learned style—, galante, fantasfa), asi como figuras de
pictorialismo o word-painting. En Leonard Ratner, Classic Music: Expression, Form and Style (Nueva York: Schirmer,
1980), 9-30.

1 Como ejemplo particular, cito el andlisis de tépicos del primer movimiento de la Sonata en Fa Mayor, K.
332, que ha sido varias veces revisitado y se ha convertido en un paradigma, como se ve en Wye Jamison Allanbrook,
«Two Threads through the Labyrinth: Topic and Process in the First Movements of K. 332 and K. 333». En Convention
in Eighteenth- and Nineteenth-Century Music, ed. por Wye J. Allanbrook et al. (Stuyvesant, Nueva York: Pendragon Press,
1992), 125-171; Kofi Agawu, «La théorie des topiques...», 45-48, que sigue el planteamiento de Allanbrook, y una
diferente lectura de Stephen Rumph «Topical Figurae: The Double Articulacion of Topics». En The Oxford Handbook
of Topic Theory, ed. por Danuta Mirka, (Oxford: Oxford University Press, 2014), 508-511; y de Robert Hatten, «The
Troping of Topics in Mozart’s Instrumental Works», The Oxford Handbook. .., 516-521.

"' Wye Jamison Allanbrook, Rhythmic Gesture in Mozart: Le nozze di Figaro and Don Giovanni (Chicago:
University of Chicago Press, 1983), 1-70.
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Hatten, para quien los tépicos son «gestos musicales con significados extra-musicales». Hatten se refiere
a los tépicos como

un tipo de estilo familiar, ficilmente reconocible por sus caracteristicas musicales, en un rango
que abarca desde una simple figura (como una fanfarria, llamada de trompa), hasta una textura
(polifénica y /o imitativa del estilo antico; textura homofdnica como en el estilo del coral o del
himno), un género completo (varios tipos de danzas o marchas; obertura francesa); un estilo
(ombra, tempesta, Empfindsamkeiz) o alguna fusién de estas categorias.'?

Aunque las investigaciones sobre esquemas y tdpicos se han desarrollado de forma
independiente, en la Gltima década varios estudios han empezado a prestar atencién a la relacién que
guardan entre si'. Es el caso de Byros (2014), que analiza la conexién del esquema Le-so/-fi-so/ con el
topico de ombra'*; Caplin (2014), que se ocupa del esquema-tépico del Lament'>; Sdnchez-Kisielewska
(2016), que constata la relacién entre el esquema de Romanesca y el topico de himno-sacro'®; o el de
Yozhikota y Machado (2020), sobre el uso del esquema arménico Le-sol-fi-sol asociado al tépico de
tempesta y al del estilo eclesidstico'. Estas publicaciones analizan las particularidades de cada esquema,
a través de sus diferentes ocurrencias en un repertorio variado. Sin embargo, en este trabajo propongo
un andlisis del desarrollo conjunto de esquemas y tépicos en una tnica obra, lo que permite observar
el proceso de interaccién entre ambos pardmetros —el sintdctico y el semdntico— y su funcionalidad
dentro de la misma.

12 Robert S. Hatten, «The Troping of Topics in Mozart’s Instrumental Works», 7he Oxford Handbook ..., 514.
Traduccidn propia del original: A topic is a familiar style type with easily recognizable musical features, ranging in complexity
from a simple figure (fanfare, horn call) to a texture (learned style as polyphonic andfor imitative; chorale or hymn style as
homaphonic), a complete genre (various dance and march types; French overture), a style (ombra, tempesta, Empfindsamkeit),
or some overlap of these categories.

13 John Rice, «The Morte: A Galant Voice-Leading Schema as Emblem of Lament and Compositional Building
Block», Eighteenth-Century Music 12, n.° 2 (2015): 161.

14 Vasili Byros, «Topics and Harmonic Schemata: A Case from Beethoven», 7he Oxford Handbook ..., 381-414.

1> William E. Caplin «Topics on Formal Functions: The Case of the Lament», The Oxford Handbook.. ., 415-452.

16 Olga Sdnchez-Kisielewska, «Interactions between Topics and Schemata: The case of the Sacred Romanescay,
Theory and Practice 41 (2016): 47-80.

17 Agata Yozhiyaka Almeida y Diésnio Machado Neto, «Interagio entre tdpicas musicais ¢ o esquema
harménico le-sol-fi-sol na Missa de Réquiem (1816) de Marcos Portugal», Miisica Hodlie 20 (2020): 1-31. No obstante,
en casi todos los trabajos sobre esquemas se indican puntualmente las asociaciones expresivas o semdnticas que presentan
algunos de ellos. Es el caso de todos los esquemas que llevan cromatismos, como el esquema de Morte, cuyo nombre ya
alude a su funcién topica: véase en John Rice, «The Morte: A Galant Voice-Leading Schema...», 157-181; o el de Volza,
identificado por Nathaniel Mitchell, «The Volt: A Galant Gesture of Cumination», Music Theory Spectrum, 42, n.° 2
(2020): 280-304.
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I1. SonaT4 EN RE MAYOR DE BLASCO DE NEBRA: ADAGIO

La Sonata en Re Mayor * de Blasco de Nebra ofrece un ilustrativo ejemplo del empleo de
los tépicos, algunos identificados dentro del #hesaurus de gestos convencionales de la época, mientras
que otros reflejan la individualidad del compositor en su contexto histérico-cultural. La constatacion
de una construccién sintictica de esta sonata, basada en el encadenamiento de schemata, ofrece la
posibilidad de analizar la relacién que se establece entre estos y los tépicos a nivel discursivo". Blasco
de Nebra articula el primer movimiento de esta sonata en tres secciones y cada una de ellas se inicia con
un tema con una clara referencia tdpica, en la que el empleo en determinada posicién de los schemata
contribuye de modo intrinseco a definir su semanticidad. Veamos cada uno de ellos.

IL. 1. Primer tema: el tépico de sensibilidad (Empfindsamkeit)

El Adagio comienza con la entrada en solitario del tema en el registro de la mano derecha del
teclado (véase la Figura 1), poniendo de manifiesto la asociacién del solo a una expresién de cardcter
intimista®. A su vez, la monodia inicial presenta una funcién tdpica, alusiva a un comienzo propio del
tema de una fuga y no al estilo de melodfa-acompanada propio de la sonata. La expectativa generada
por continuar con la textura imitativa de la fuga y, por tanto, de que se trate de una obra en estilo

18 Esta obra es la tercera de la coleccién de doce sonatas conservadas en manuscrito en el Archivo de Nuestra
Sefiora de Montserrat (E-MO AMM 2998). Existe una edicién realizada por Bengt Johnsson, Manuel Blasco de Nebra.
G Pastorelas y 12 Sonatas para Fuerte Piano (Danmark: Egtved, 1984). Para este trabajo se utiliza una edicién critica
propia, a partir de la fuente manuscrita, en la que se corrigen algunos errores, tal como la repeticién del compds 6, que
se ha eliminado (por tanto a partir de éste la numeracién de compases no coincide con la edicién de Johnsson). Sobre
la obra y el estilo musical de Blasco de Nebra véase: Linton E. Powell, A History of Spanish Piano Music (Bloomington:
Indiana University Press, 1980); y Agueda Pedrero-Encabo, «Spain». En The Cambridge Companion to the Harpsichord,
ed. por Mark Kroll (Cambridge: Cambridge University Press, 2019), 192-193. Especialmente relevante es el estudio de
W. Dean Sutcliffe, «Poet of the Galant: The Keyboard Works of Manuel Blasco de Nebra». En Instrumental Music in Late
Eighteenth-Century Spain, ed. por Miguel Angel Marin y Marius Bernardé (Madrid: Reichenberger, 2014), 303-343.
Se puede escuchar una grabacién en https://youtu.be/vFRKPWSq_tE, aunque no coincide con la significacién que se
propone en este andlisis.

' El empleo de schemata en las sonatas de Blasco de Nebra es especialmente notable en el conjunto de las doce sonatas
montserratinas. Referencias concretas a algunos de ellos pueden consultarse en Sutcliffe, «Poet of the Galant...», 303-343.

2 Este comienzo representa una marca, siguiendo a Hatten, como un recurso que no es habitual en este
género de la sonata, sino que es un rasgo de la fuga. Véase Hatten, Robert S., «Fundamental concepts for the semiotic
interpretation of musical meaning: A personal journey». En 7he Routledge Handbook of Music Signification, ed. por Esti
Sheinberg y William P. Dougherty, 89-98. Nueva York: Routledge, 2020), 92.
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estricto *', se desvanece en el segundo compds, pero este comienzo en solitario apunta al estilo elevado®.

f23

Su gesto en ascenso, elaborado sobre el esquema de #riadic ascent *, imita el toque de llamada, que

avanza con solemnidad, reforzado por el ritmo puntillado que le da un cardcter de obertura ceremonial:

Qﬂu M.TT'T ﬁ?'-ﬁ#'?ﬁ%ﬁmiﬁ
WREEEEES - ———
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==
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1
»
TTTe
TITe

Figura 1. Blasco de Nebra. Adagio, Sonata en Re Mayor, cc. 1-3.

La entrada en monodia refuerza la retérica afectiva del tema, que, a partir del segundo compds,

incorpora ciertos gestos y figuras que expresan el afecto de lamento. Para la interpretacién de estos

124

topicos hay que tener en cuenta su contexto musical?’. El tema discurre en tiempo lento, con una linea

melddica exuberante en la que destacan apoyaturas, mordentes disonantes, elocuentes silencios, giros
melédicos descendentes y cromatismos. A ello se suma el empleo de suspensiones arménicas cadenciales,

con disonancias que, en conjunto, transmiten el estilo de la sensibilidad o Empfindsamkeir.

! Utilizo aqui los términos estricto y antico como sinénimos de learned style, en referencia al estilo eclesidstico
definido por la textura polifénica imitativa. Este comienzo del tema en solitario no es habitual de otras sonatas de Blasco
de Nebra, localizindose un inicio similar sélo en el Adagio de la Sonata n° 1 de la coleccién de Montserrat, donde
también configura un tépico de Empfindsamkeit. En otros tres Adagio se observa un arranque con un breve motivo sélo
en la mano derecha: Sonata n° 5 (E-MO AMM 2998), Sonata 44y Sonata 6% (Obra Primera, ed. de Parris), que responde
al tépico de llamada.

2 Los tedricos Adolf Scheibe (1745) y Johannes Mattheson (1739) subordinan la divisién de los estilos
musicales en stylus ecclesiasticus, theatralis y camerae (de iglesia, teatral y de cdmara) a la divisién en estilos alto, medio y
bajo. Véase Danuta Mirka, «Introduction». En 7he Oxford Handbook. .., 3-9.

» Se trata del mismo esquema que Gjerdingen denominé Do-mi-sol (Gjerdingen, Music in the Galant..., 88).
John Rice lo empezé a nombrar de este modo y resulta mds préctico para relacionarlo con su opuesto, el esquema de
Triadic fall.

2 Tal como sefiala McKay, no se trata de hacer interpretaciones subjetivas y plurales, sino de una lectura a
través de las significaciones expresivas compartidas que ofrecen los tépicos musicales, como gestos retdricos familiares,
expresivos, codificados en los motivos musicales referenciales (McKay, Nicholas «On Topics...», 160).

% Sobre la definicion de este estilo véase Ratner, Classic Music..., 22.
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La articulacién discursiva de este primer tema se sustenta en los procesos de empuje y
suspension que aportan las semicadencias®. Estas sirven para modular los procesos de resolucién o
estabilidad, contribuyendo asf a orientar las expectativas del oyente. Estd articulado en forma de periodo
de seis compases” y, tal como corresponde al prototipo del tema-periodo, se articula en dos frases®:
antecedente (compases 1 al 4%) y consecuente (4°-6). La primera se cierra con una semicadencia rota o
deceptive (cc. 3-4), mientras que la segunda con la concluyente Cadencia Perfecta Auténtica (cc. 5-6).
La segunda frase es una idea variada de la primera, que se presenta en paronomasia (véase la Figura
1)®. Aunque el tema ocupa seis compases, su disposicién no es tan simétrica como podria esperarse: la
frase-consecuente ha sido «comprimida», reducida a dos compases y medio, frente a los tres compases
y medio que ocupa la primera. De hecho, la frase-consecuente se apoya en las notas que marcan en el
bajo, de modo expandido, la cadencia perfecta A4-25-25-A1; por lo que, a nivel arménico, se puede ver
que funciona como una gran cadencia, que sirve de cierre a las semicadencias de la frase-antecedente.
Sin embargo, a nivel melddico, con el recurso retérico de la paronomasia, Blasco de Nebra refuerza los
tépicos que aparecieron en la primera frase de forma condensada, como se verd a continuacién.

¢ El uso de los esquemas cadenciales es relevante, porque asumen una funcién sintdctica en el discurso musical,

teniendo en cuenta la identificacién de este con la gramdtica del lenguaje o con sus principios retdricos, tal como recoge
la tratadistica de la época. Su analogia con las pausas y los signos de puntuacién del discurso literario convierte estos
esquemas en nexos que cohesionan y articulan el discurso musical. Sobre este tema, que no se va a poder abordar a fondo
en esta ocasion, véase Stephanie D. Vial, The Art of Musical Phrasing in the Eighteenth Century. Punctuating the Classical
“Period” (Nueva York: University of Rochester Press, 2008).

% No es el habitual del clasicismo vienés, pero si es el mds usado en el contexto de la sonata espafiola para
teclado, donde los compositores de mediados del siglo XVIII muestran una tendencia a formar preferentemente temas
de tres y seis compases. Espinosa ha realizado un estudio sobre la articulacién de los temas en sonatas espaolas de la
segunda mitad del siglo XVIII de Sebastidn de Albero (1722-1756), Narcis Casanoves (1747-1799), Joaquin Montero
(17402-1815) y Blasco de Nebra mostrando cdmo estas no encajan en el fraseado prototipico clasicista vienés de ocho
compases. Véase Bryan S. Espinosa, «Galant Schemata and Phrase Structure in late-Eighteenth-Century Spanish
Keyboard Sonatas». En Galant Schemata in Theory & Practice (1 de octubre, 2022), seminario organizado por Galant
Schemata Studies fundado por Jonathan Salamon y Alexander Nicholls (30 de septiembre al 2 de octubre, 2022, on-
line: www.galantschemastudies.com).

% Tomo los conceptos y la terminologia de William E. Caplin, Classical Form. A Theory of Formal Functions
Jor the instrumental Music of Haydn, Mozart and Beethoven (Nueva York y Oxford: OUP, 1998). Sobre el tema de tipo
period véanse pp. 49-58.

» La utilizacién de diversas figuras retéricas de repeticién en el discurso musical de Blasco de Nebra es, en
general, bastante habitual y, en concreto, también se observa a lo largo de este Adagio.
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La naturaleza intimista de este primer tema (P, o tema principal)*® radica en su linealidad
melddica y en el uso de un minimo apoyo arménico del acompanamiento®. Como se observa en la
Figura 2, la escritura de la mano izquierda apenas esboza una nota en cada parte, desde el segundo
compds, dejando que el peso se asiente sobre la melodia de la derecha, en una textura transparente a dos
voces. A lo largo de este tema sobresalen ciertos gestos retéricos, como las apoyaturas, cuyo intervalo
de segunda menor es considerado motivo del suspiro (sigh-motive o Seufzer) y que expresan el afecto de
lamento. Estas apoyaturas o clichés del lamento, tal como sefiala Monelle, se convirtieron durante el
siglo XVIII en la base de un tépico més general, el del Empfindsamkeir.>*

A A
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Figura 2. Blasco de Nebra. Adagio, Sonata en Re Mayor, cc. 1-6.

Resulta interesante comprobar que estos motivos se encuentran ubicados en los esquemas
cadenciales que articulan el tema (Figura 3)%. Asi, el empleo de semicadencias como recursos de
suspension no sélo sirve para expandir el tema durante los seis compases y crear una cohesién sintdctica

3% Abreviaturas empleadas en texto y tablas finales: P: tema principal; S1: primer tema subordinado; S2:
segundo tema subordinado, K: seccién cadencial, HC: semicadencia; c. 4% tercer tiempo del compds cuatro; la3: la
central del piano. Se mantiene la terminologia de uso internacional para designar los schemata y topicos.

3 La entrada con un breve motivo en solitario, sin acompafiamiento armdnico, se observa también en el
Adagio de la Sonata en La Mayor, n.° 1 (E-MO AMM 2998).

32 Raymond Monelle, The Sense of Music. Semiotic Essays (Princeton: Princeton University Press, 2000), 69. En
realidad, Monelle sefiala estas apoyaturas como motivos del pianto, por su asociacién iconica con la caida de ldgrimas.

33 Estan sefializados con llaves en la Figura 3.
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del mismo, sino que ejerce una funcién tépica. La primera semicadencia se produce al principio del
compds 2, sobre un esquema de Passo indietro: N2-A7-1 en la voz superior y A4-"3 en el bajo (Figura
2). La segunda aparece del compds 2 al 3, una cadencia Deceptive con suspensién #3-"4 en el bajo, en
la que, ademds, se hace énfasis melédicamente en la superténica (re-re#,-mi,).
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Figura 3. Blasco de Nebra. Adagio, Sonata en Re Mayor, cc. 1-6. Tema B, schemata.

Mis eficaz atin es la cadencia de engao o rota al comienzo del compds 4 (cc. 3-4): se trata
del esquema mds habitual de cadencia Deceprive, que descansa sobre el VI grado de Re Mayor. En este
acorde se refuerza la apoyatura sobre la cadencia galante en su 76, que antes de resolver en el A5 hace
salto a mi# creando una falsa expectativa de modulacién al relativo de la dominante, fa# menor,
cuya ténica, ademds, aparece como «resolucién» en el bajo (fz,, negra — corchea, c. 4). Sin embargo,
vemos que no se trata del acorde de ténica de Fa, sino nuevamente de un engafio, pues se retrocede
al tono principal, Re Mayor, sobre el acorde invertido de su ténica. Con este acorde, desplegado en
semicorcheas, da comienzo la frase consecuente (c. 4% véase en Figura 3).

En esta segunda frase aparece el dltimo de los gestos de lamento, al comienzo del compds 5,
tras el ascenso arpegiado al /z,. Lo enfatiza el retardo del /z,, que choca en disonancia con el so/, del
bajo, sobre un motivo puntillado. Su resolucién hacia la consonancia, so/; se pospone a la segunda parte
del compds, mediante un salto descendente de séptima del motivo puntillado: /2 -si.-s0l, . Este giro es
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una variante mucho mds expresiva del gesto galante denominado por Gjerdingen como High-2-drop*.
Como se ve en la Figura 4%, este se forma mediante un salto ascendente al A2 seguido de un salto
descendente al A4, que sirve de apoyatura en su resolucién sobre el A3:

Figura 4. Esquema de High-2-drop (Gjerdingen, Music in the Galant. .., p. 74).

El gesto del salto se acentda atin mds en la sonata, ya que se realiza de manera doble, antes y
después de la caida sobre sz, reforzando la figura del suspiro con la disonancia de novena que se produce
en el primer pulso del compds, seguido del salto de séptima descendente (a si,) antes de resolver la
apoyatura en el so/, Es importante notar que este gesto, que representa una inflexion climdrtica del
temal®, se produce sobre el acorde de subdominante. De esta forma, se enfatiza la tensién sobre este
grado plagal, produciendo un retraso en la resolucién cadencial (Figura 2, c. 5).%

El tema concluye con un monddico arpegio de la tonica que desciende hasta el registro grave
(re,), un tipo de cierre que se hizo familiar en el dmbito de la sonata espafiola de Domenico Scarlatti
(1685-1757) y del Padre Soler (1729-1783). Sobre un esquema de Triadic fall, cierra el arco meldédico
del primer tema en la tonalidad principal. Un elocuente silencio de negra lo separa de la entrada del
segundo tema, en la tonalidad de la dominante, La Mayor.

34 Ejemplo tomado de Gjerdingen, Music in the Galant..., 74.

3 Gjerdingen no sefiala la apoyatura ~4-"3 en la parte fuerte del acorde de resolucion, pero esta es
importante desde el punto de vista retorico. En el caso del Adagio esta funcion la ejerce el mordente ~5-"4 en la
segunda parte del compas 5.

3% Se trata de un motivo nuevo, que ocupa la parte central de la frase y que representa el punto donde
se produce la elision del pasaje correspondiente de la idea original, enlazando con el motivo de semicorcheas
descendente igual al del compas 32.

37 Esta parada sobre el ~4 es tipica del esquema de Indugio. Aunque aqui este no se desarrolle de forma
completa, produce un efecto similar de retrasar el avance cadencial. Por esta razén, Gjerdingen le dio el nombre
italiano de indugiare, o «a playful tarrying or lingering» («una tardanza lidica o rezagada»), Gjerdingen, Music in
the Galant...,274.
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IL. 2. Segundo tema: toque de campanas pro defunctis

1L.2.1. Esquema de Fenaroli

Elsegundo tema de este primer movimiento comienza directamente en el tono de la dominante,
La Mayor, rompiendo la expectativa de encontrar un pasaje de transicion desde el tono principal®. Estd
articulado segtin el principio, mds «desorganizado», propio de los temas secundarios, tal como sefala
Caplin®. Se ve en primer término una frase guasi-secuencial®, que ocupa una franja irregular de tres
compases y medio (cc. 7-107) y acttia como antecedente, seguida de una consecuente de tres compases
(cc. 10°-12), la cual se expande a través de un esquema de semicadencia Converging (c. 13), que termina
sobre el V de La Mayor (c. 14).

En relacién con la primera frase secuencial de este segundo tema, hay que destacar el empleo
de motivos de cardcter icénico: las tres notas en valores largos de la mano izquierda, reforzadas por el
empleo de los mordentes, parecen emular la sonoridad de un toque de campanas. Los motivos de la
mano derecha recrean también una figuracion ritmica de tipo déctilo (corchea, dos semicorcheas), con
salto de quinta que se corresponde con un toque de campanas agudas. El choque disonante que se crea
en el primer acorde de este tema (cc. 7 y 9) también refleja la sonoridad caracteristica de la campana,
instrumento que, de forma natural, produce el choque disonante de semitono. Se ve, por tanto, que el
compositor parece imitar sonoridad, figuracién y ritmo de un toque de campanas. Teniendo en cuenta
el tiempo lento de este movimiento, se observa la similitud con el toque de difuntos, que se basa en tres
tafiidos largos y pausados*’. De forma simultdnea, el toque de las campanas agudas recrearfa el llamado
«clamoreo» o toque rdpido. Este tipo de tafiido se efectuaba los dias de difuntos, en recuerdo de los
fallecidos y en el funeral de personalidades importantes®. En el paisaje sonoro de la época funcionaba,

3 Aunque en los dos primeros compases incorpora la tensién de la sensible de la dominante de ésta, re#, en
el tercer compds esta desaparece, retrocediendo al tono de la dominante. Se trunca, por tanto, esa aparente transiciéon
inicial hacia el tono de Mi Mayor y tampoco aparece el perceptivo proceso de transicién modulante o modulacién
directa hacia otra tonalidad. En la parte final se introduce un elemento sorpresivo, con una semicadencia (Converging)
que anuncia la modulacién a Mi Mayor, pero que finalmente se mantiene como semicadencia de La Mayor.

3 (In the classical repertory, subordinate themes are, with rare exceptions, more loosely organized than their
preceding main themes», Caplin, Classical Form..., 97.

0 Se emplea este término para indicar que no se trata de una repeticién idéntica del motivo, por lo que podria
considerarse una repeticion variada, con paronomasia.

4! Se observa también la singularidad de este disefio en la mano izquierda, al ser el tinico momento de la obra
en que el compositor emplea los valores de redonda. En este pasaje se deben tocar todos los adornos como mordentes
rdpidos, entrando antes de la nota real que cae en parte fuerte.

# Agradezco la confirmacién de que esta figuracién intervélica y ritmica se corresponde con el toque de
difuntos y de clamoreo a Llorens Barber y Montserrat Palacios (comunicacion personal). Sobre los tipos de toques, véase
Pedro Rubio Merino (ed.), Reglas del tafiido de campanas de la Giralda de la Santa Iglesia de Sevilla: 1533-1633 (Sevilla:
Cabildo Metropolitano de Sevilla, 1995).
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como sefiala Schafer, como una sound signal®®, indicadora del rito pro defunctisé. La sonoridad de las
campanas formaba una parte sustancial del paisaje sonoro de todas las poblaciones espanolas, pero
era particularmente notable en Sevilla, residencia del compositor y sede de la archididcesis, cuyo
entramado urbano en el siglo XVIII estaba «plagado de campanarios de instituciones religiosas regulares
y seculares»®.

Entre las obras de Nebra solo aparece un disefio similar en el Adagio de la Sonata en mi menor,
n.° 6 de esta misma coleccién®, en un breve motivo, tal como se ve en el ejemplo siguiente:

Figura 5. Blasco de Nebra. Adagio, Sonata en mi menor n° 6 (E-MO AMM 2998), c. 14.

En el Adagio que nos ocupa, estos motivos estdn integrados en una estructura sintdctica
reconocible: se trata del convencional esquema galante de Fenaroli. Este patrén fue identificado y
nombrado por Gjerdingen?’, quien define el modelo candnico con cuatro eventos espaciados, que se
suelen repetir varias veces consecutivas, formando un pasaje. El bajo sigue las notas A7-A1-A2-A3 y la
melodfa A4-73-A7-A1, siendo también muy frecuente el uso de un punto de pedal interno superior del 5.4

# R. Murray Schafer, The soundscape: our sonic environment ant the turning of the world (Rochester: Destiny
Books, 1994), 9-10. Véase también Juan Ruiz Jiménez, «Msica y ritual en la procesién del dia de difuntos en la catedral
de Sevilla (ss. XIV-XVID)», Medievalia, 17 (2014): 246.

# Sobre los toques del dia de difuntos en la catedral de Sevilla véase Juan Ruiz, «Msica y ritual...», 247-248,
tomado de Rubio Merino, «De la forma de doblar el dia de Difuntos, a dos de Noviembre, y de otros tafiidos de ese dfa».
En Reglas del tafiido de campanas..., 250-252.

# Ruiz, «Musica y ritual...», 248. La vivienda de la familia Nebra se ha localizado en la calle de los Encisos,
en el barrio antiguo de la ciudad, préxima a la catedral y junto a la iglesia de Santa Cruz de la que era feligrés y en la
que fue enterrado.

4 Puede consultarse el andlisis tépico de esta sonata en Pedrero-Encabo, «Ecos de la Arcadia...». El uso de
este motivo asociado al toque de campanas no lo utiliza el compositor de forma habitual, como parte de su vocabulario
estilistico, sino que parece hacerlo con una puntual funcién semdntica.

# Robert Gjerdingen nombré este esquema en honor de Federe Fenaroli (1730-1818), uno de los compositores
de la escuela napolitana que mayor impacto ejercié en la difusién de los esquemas galantes. Variantes propias de este
esquema es la sucesién A4-A3-A7-A1- contra un bajo de A7-A1-A2-A3; 0 una melodfa de A2-A3-A7-A1 con un canon con
el bajo (Gjerdingen, Music in the Galant..., 226 ss; 462).

# Véase también ejemplos de Fenaroli en Vasili Byros, «Irazom’s Witt: Communicative Strategies in a
“Popular” yet “Difficult” Sonata», Eighteenth Century Music 10, n.© 2 (2013): 220; y en «“Hauptruhepuncte des Geistes”:
Punctuation Schemas and the Late-Eighteenth-Century Sonata», en What Is a Cadence. .., 215-251.
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Figura 6. Esquema de Fenaroli. Tomado de Gjerdingen, Music in the Galant..., 462.

El esquema de Fenaroli presenta un rasgo particular: un cardcter circular con un final abierto,
lo cual favorece un diferente uso funcional segin la disposicién que adopte. Asi, el esquema varfa en
funcién de qué armonia vaya sobre cada evento (o sobre cada compds, en el caso de esta obra) de los
cuatro que componen la unidad (la de ténica o la de dominante) y de su colocacién métrica.”’

El Fenaroli que emplea Blasco de Nebra se corresponde al modelo canénico explicado por
Gjerdingen, pero colocado en posicién invertida, algo que también solia hacerse en la época: el bajo
sigue la sucesién A4-A-3-A7-71, con la contramelodia de A7-21-2-A3. Esta tltima se sitia en el registro
medio (véase la Figura 8), dejando en el dmbito superior la repeticién, a modo de nota pedal, del »5,
lo cual también es caracteristico del esquema.

Tal como se ha indicado, el uso convencional del Fenaroli a principios del siglo XVIII era en
forma repetida: en secuencias en las que se encadena dos o tres veces el patrdn, configurando un pasaje
de tipo mecdnico (passage-work). Asi es como aparece en los ejemplos que seleccioné Gjerdingen para
ilustrar este esquema, tomados de compositores como Francesco Durante (1730 - 40s) o de J. S. Bach
(ca. 1736)*°. De hecho, este uso del Fenaroli se observa en otras sonatas de Blasco de Nebra, donde
articula pasajes con una textura transparente a dos voces, a modo de «nota contra nota»'. Una muestra
de este esquema simple puede verse en el Allegro de la Sonata en do menor n.o 2 de Blasco de Nebra*?
(Figura 7), donde la reiteracién del Fenaroli crea un pasaje de tipo técnico.

# Byros, «Trazom’s Witt...», 220-221.

> Gjerdingen, Music in the Galant..., 225-229.

> En estos casos aparece el esquema en un estado muy sencillo, similar al que muestran los So/feggi de Francesco
Durante (vid. Gjerdingen, Music in the Galant..., 229).

52 Este mismo pasaje ha sido citado por Sutcliffe como ejemplo de Fenaroli en las sonatas de Blasco de Nebra

(Sutcliffe, «Poet of the Galant...», 326).
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Figura 7. Allegro, Sonata en do menor, n.© 2 (E-MO AMM 2998), cc. 4-7.

Sin embargo, en el caso del Adagio, Blasco de Nebra realiza una elaboracién sobre un tnico
esquema de Fenaroli, integrando los motivos del tema a lo largo de los cuatro eventos de este (Figura
8). También anade algunas variantes interesantes sobre el modelo candnico escogido. La mds destacada
es la incorporacién de un motivo puntillado al final de los dos primeros eventos (cc. 7-8), que rompe el
ostinato ritmico y melddico de los motivos previos, de ritmo dactilico, aportando un toque de cardcter
marcial. Ademds, este motivo introduce la sucesién melédica #74 -75, con lo que refuerza la tensién
armoénica sobre la dominante secundaria, creando una apariencia de avance hacia la tonalidad de Mi
Mayor, que no llega a producirse.
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Figura 8. Adagio, Sonata en Re Mayor, cc. 7-10. Esquema de Fenaroli.

Blasco de Nebra no utiliza el esquema de Fenaroli como transicién, sino que despliega sobre
¢l un tema ya asentado en la tonalidad de la dominante, La Mayor™. De hecho, se acenttia mucho la
tension sobre el V, tanto por la insistencia en todos los eventos sobre el /5, mi,, nota pedal superior,

53 Sobre esta funcidn de transicion del esquema, véanse los ejemplos que indica Byros, «Trazom’s Witt...», 249-252.
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como por el empleo del acorde de séptima de dominante en la parte fuerte de dos eventos (en tercera
inversién en el c. 7 y la triada en primera inversién en el c. 9)*“. Este arranque del tema sobre la tension
del acorde de dominante le da un cardcter muy particular, ya que implica un comienzo in medias res
(in the middle). A diferencia de otros ejemplos en los que el modelo candnico de Fenaroli conlleva
un final abierto, el arco melédico de esta frase termina de forma bastante conclusiva en la ténica: la
melodia del esquema recae en parte fuerte sobre la tercera del acorde de ténica, do,, para descender a
continuacién al /z, corchea. Ademds, se observa que el compositor incorpora en el interior de la parte
final del Fenaroli un esquema de Comma: ~4-"3 sobre A7-71 (cc. 9%-10"). A esta semicadencia responde
la repeticion de la tonica, una octava grave (/z, negra, en c. 10%), reforzando asi el cierre cadencial en el
tono principal de esta primera frase del segundo tema.

Esel patrén armoénico del Fenaroli el que permite integrar los motivos descriptivos (iconicos) del
toque de campanas en una frase (como sentence) y el que sustenta este arranque del tema directamente
sobre la tensién de la dominante, definiendo con ello su significacién, como una imagen captada del
paisaje sonoro exterior e integrada in medias res en el discurso narrativo de la sonata.

11.2.2. Esquema de Romanesca

A continuacidn, se desarrolla un pasaje de naturaleza pre-cadencial, en respuesta a la frase
anterior y cuya figuracién parece expandir el eco de los volteos de campanas, que progresivamente
se van diluyendo. Estd articulada a través de una repeticién secuencial de tres motivos de melodia
descendente en forma de andfora: idéntico comienzo de cada secuencia con diferente cierre. La primera
secuencia se cierra con el esquema de semicadencia (Half Cadence: 6-"5); la segunda con el de Passo
Indietro (MAN711 sobre A4-73 en el bajo); y la tercera se expand e con el de Converging®” (M4"N#4-73).
Tal como se muestra en la Figura 9, avanzan en una progresién creciente de suspensién armdnica, lo
que coincide con la progresiva pérdida de la recreacién sonora del toque de campanas.

>4 Byros resalta la funcién de la dominante de la nota pedal cuando esta se sitda en el bajo, por lo que denomina
a estos esquemas como un hibrido Fenaroli-Ponte (Byros, «Trazom’s Witt...», 222, 234).

> En Caplin, «Topics on Formal Functions..., 419. También en Kofi Agawu, Music as Discourse. Semiotic
Adventures in Romantic Music (Oxford: Oxford University Press, 2009), 52 y 63-ss.; y en William E. Caplin, «On the
Relation of Musical 79poi to Formal Function”, Eighteenth-Century Music 2, n.° 1 (2005): 113-124. Byros sefala un
ejemplo similar en Mozart, que emplea un Fenaroli canédnico en el Andante de la Sonata K. 279, expandiendo la funcién
de dominante en el evento primero y tercero, que se corresponden también con los compases primero y tercero del
esquema de cuatro (cc. 11-14) en Blasco de Nebra. Véase en Byros, «Trazom’s Witt...», 220-221.

°¢ En Danuta Mirka, «Punctuation and Sense in Late-Eighteenth-Century Music», Journal of Music Theory 54,
.02 (2010): 248.

%7 Este es el nombre que da Gjerdingen da a este esquema cuyo bajo asciende: A3-A4-#/4-A5, mientras que la
melodia suele hacer: A3-22-21-A7 (Gjerdingen, Music in the Galant..., 160).
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Figura 9. Blasco de Nebra, Adagio, Sonata en Re Mayor, cc. 10-14. Esquema de Romanesca'y Converging

A suvez, los motivos en andfora estdn construidos sobre un esquema de Romanesca. Se presenta
de forma invertida, con el descenso por grados desde la ténica (A1-A7-A6-75), en la voz superior, y
acordes quebrados que mantienen la ténica (/z,) como nota pedal®®. La tensién méxima se produce en
la dltima semicadencia, sobre el esquema de Converging.

El cierre cadencial de este segundo tema, que se produce en el compds 14, presenta cierta
ambigiiedad. Por una parte, parece una tonicalizacién de Mi Mayor, debido a la tensién que ejerce
su sensible, re# en el bajo (a través del Converging: c. 13) y en la melodia (c. 14), y al eficaz descenso
arpegiado sobre el acorde de Mi Mayor, seguido del salto grave al m:, de forma similar al cierre del
primer tema (véase el compds 6 en la Figura 2). Pero, por otra, se concede mucho énfasis a la sensible
de /a, sol# cuya resolucién a nivel melédico no se produce (c. 14), sino que se mantiene en el aire,
resonando con el arcaismo de la tercera de picardia, como V de La Mayor. Esta indefinicién serd
resuelta con la entrada del tercer tema, que confirma la trayectoria tonal de la sonata.

%8 Podria considerarse también un Leo invertido (véase este esquema en la nota 75). Pero, ya que éste tltimo es
en realidad una variante de la Romanesca y que en este pasaje domina el descenso tipico de esta en la melodia, mientras

que el pedal tipico del Leo no genera su particular choque disonante (al aparecer en acorde quebrado), he mantenido su
identificacién como Romanesca invertida.
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II. 3. Tercer tema: tépico de aria o singing-style

11.3.1. Esquema de Monte

El tercer tema del Adagio estd construido como una frase cohesionada (zight-knit sentence):
presentacién-continuacion-cadencia (3 + 3 + 3 compases)”. Comienza con una frase de presentacion
que ocupa tres compases (Figura 10): formada por una idea bdsica (c. 15), que se repite en el compds
siguiente y se cierra con un compds cadencial (c. 17). Esta frase se repite idéntica en los tres compases
siguientes (cc. 18-20: véase la Figura 10), siendo expandida con una frase de continuacion de otros tres
compases (cc. 21-23: Figura 14), que se cierra con la cadencia (cc. 24-25: Figura 15), con la que finaliza
la primera parte o exposicién del Adagio.*

Tal como muestra la Figura 10, la idea bésica de la frase de presentacién se repite en gradatio
(una segunda superior, c. 16) y presenta los rasgos del aria de estilo canmbile. Ratner identifica el tépico
de singing style o cantabile como «musica de vena lirica, con un tempo moderado, una linea melédica
con notas de valores relativamente lentos y un 4mbito mds bien estrecho»®!. Su arco melédico se cierra
con un motivo cadencial de semicorcheas descendente (c. 17), tipico del estilo brillante, que reposa en
semicadencia, sobre el V de La Mayor.

|
f

%‘ "ftp-
o

L5
) .
y &r S oS r'pgi %
o+ Sie® o - |
" : —
%‘ * ® :
! : = <

Figura 10. Blasco de Nebra, Adagio, Sonata en Re Mayor. Frase de presentacién del Tema 3 (S2): cc.15-17.
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%% Caplin, Classical Form..., 97.

0 Ibid., 9-12.

¢! Para Ratner, el topico de estilo cantabile «indicates music in a lyric vein, with a moderate tempo and
a melodic line featuring relatively slow note values and a rather narrow range» (Ratner, Classic Music..., 19). Es
equivalente a la acepcion que usa Allanbrook, incorporando el término de aria, como topico de aria cantdbile, para
diferenciarlo de otras tipologias de arias. Véase Wye J. Allanbrook, The Secular Commedia. Comic Mimesis in
Late Eighteenth Century Music, ed. por Mary Ann Smart y Richard Taruskin (Oackland: University of California
Press, 2014), 109.
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La idea bdsica se estructura sobre el esquema de Monte . Este schema, cuyo nombre Gjerdingen
lo toma de Riepel (1752), estd formado por dos fases, donde la segunda es una repeticién de la primera
una segunda mds alta:*

Weak Strong Weak Strong
(5N ® (S0 ©
6 5 6 5
5 3 S 3
@ @ ® (©)

Figura 11. Esquema de Monte tomado de Gjerdingen, Music in the Galant. .., 458.

Durante la primera mitad del siglo XVIII, este esquema se situaba convencionalmente en la
segunda parte de la sonata bipartida, justo a continuacién de la doble barra. Con él se efectuaba una
rdpida salida del tono y se iniciaba una incipiente expansién de la obra. He aqui un ejemplo canénico
en una sonata espafiola anénima de mediados de siglo XVIII*, que presenta una obvia influencia del
estilo de Corelli®. Con el esquema de Monte justo después de la doble barra, da inicio la segunda parte
del Allegro, que pasa de manera rdpida de Sol Mayor a La Mayor:

62 Esta frase presenta un contorno melédico muy similar a la que abre la Pastorela en Re Mayor n.© 4 de Blasco
de Nebra. En ella, aunque el motivo inicial se repite una segunda superior, no sigue el esquema modulante del Monze.
Puede verse en la edicién de Johnsson, Manuel Blasco de Nebra. .., 19.

¢ Cada fase contiene dos eventos, de los cuales el segundo suele implicar la resolucién de un acorde disonante
de séptima, el mds frecuente en posicién 6/5, en términos de bajo figurado, con la armonia consonante 5/3. Las voces
externas de cada fase siguen el par caracteristico de A7-71 y (25)-4-73. El acorde de resolucién 5/3 puede ser de tonica
o de dominante (Gjerdingen, Music in the Galant..., 89-106; 458).

¢ Edicién critica de Agueda Pedrero-Encabo, Vicent Rodriguez Obres per a orgue (Barcelona: Tritd, 2009).

® En concreto, se ven los paralelismos con Corelli en la Giga del Concerto Grosso, ap. 6, n.° 12, cc. 62—65.
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Figura 12. Anénimo, Allegro (3 mov.), Tocata de 5° tono punto alto, cc. 6-8. Esquema de Monte (Sol M-La M).

Los cambios que Blasco de Nebra ha efectuado sobre el prototipo del Monte son fundamentales
para definir el cardcter expresivo de este tema. Lo que destaca en primer lugar es la manipulacién
métrica, fécil de apreciar en comparacién con la Figura 11: ha alterado los apoyos ritmicos de cada
evento, presentdndolos de forma sucesiva y ademds ha antepuesto el paso por 73, antes del candnico
comienzo en el A7 del bajo. De modo que el pedal del A5 en la voz superior ha sido prolongado,
dando entrada a la escucha de la sensible en la parte central del compds. Su resolucién en ténica en la
tercera parte (poco convincente debido a la tensién que atin mantiene el arco melédico sobre el A5) se
completa con la ‘respuesta’ del motivo meldédico descendente (4-23-72-1). Aunque lo mds frecuente
de este esquema es modular al modo mayor, Blasco de Nebra manipula el esquema con un giro al modo
menor, intensificando asi la expresién de languidez:

MONTE

: e
DESe s
|~

©) ©)
Figura 13. Adagio, Sonata en Re Mayor, cc. 15-16. Esquema de Monte.

Una cualidad importante derivada del cambio que el compositor realiza en la introduccién, en
parte fuerte del A3 en la linea del bajo antes del candénico A7, es que proporciona un arranque arménico
en suspension. El comienzo melédico de este tercer tema, desde mi,, hace que se perciba como una
prolongacién de Mi mayor, que quedé «suspendido» en la cadencia previa. De este modo, se crea un
flujo de continuidad con relacién al tema anterior, al que sirve de respuesta. La entrada arménica del
acorde arpegiado hace que este se perciba inicialmente también como una prolongacién de Mi Mayor
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y; por ello, sobre un acorde invertido de su subdominante (IV®: do-mi-/a). La misma ambigiiedad tonal
produce en la entrada de la segunda secuencia (c. 16), donde el arranque parece continuar en La Mayor
y, por tanto, con el arpegio sobre el IV®: re-fa-si). En ambos casos, se produce una sonoridad sobre la
funcién de la subdominante, que repercute no solo en el referente expresivo de la sonoridad plagal,
sino que potencia el efecto de evanescencia, al no asentarse en ninguno de estos tonos, sino que lo
hace in medias res, al utilizar como apoyo armdnico la posicién invertida de los acordes de ténica, que
se consolida hacia la mitad del compds®. Son, por tanto, las dislocaciones métricas que el compositor
ha realizado sobre el esquema canénico, alterando sus ejes de tensidon-distensién armoénica, los que, en
definitiva, configuran los referentes expresivos del tema.

La suspensién de este tdpico cantabile se expande a través del pasaje de estilo brillante (desde
el c. 17), donde el tema tampoco concluye, sino que se repite de nuevo (Figura 14: cc. 18-20). En este
contexto este topico no refleja el virtuosismo con el que suele aparecer en el género del concierto®.
Reducido a una tnica linea melédica en catdbasis sobre el silencio del acompafiamiento®, sirve para
reforzar el cardcter nostalgico y la expresion intimista de la voz, como solista del aria.”
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Figura 14. Blasco de Nebra, Adagio, Sonata en Re Mayor. Repeticién de la frase de presentacién del Tema 3
(82): cc. 18-20.

¢ Sobre la funcién expresiva de los acordes, véase Robert S. Hatten, Interpreting Musical Gestures, Topics, and
Tropes: Mozart, Beethoven, Schubert (Bloomington: Indiana University Press, 2004), 28.

¢ Ratner definié estilo brillante por el empleo de pasajes rdpidos para exhibir virtuosismo o sentimientos
intensos y fue codificado por el uso sistemdtico de repeticiones y secuencias: «The term brilliant, used by Daube, 1797,
Tiirk, 1789, and Koch, 1802, refers to use of rapid passages for virtuoso display or intense feeling» y «codified [...]
by systematic repetitions and sequences» (Ratner, Classic Music..., 19). Monelle considera que el estilo brillante se
corresponde con pasajes de tipo mecdnico (passage-work) en oposicion a los pasajes liricos, en The Musical Topic: Hunt,
Military and Pastoral (Bloomington, Indiana University Press, 2006), 5.

% Se ve el estilo brillante del compds 17 y 19 en las Figuras 10 y 14.

@ Enfatizo aqui el sentido del aria como expresién del lenguaje poético: «the aria does the work of the poetic
language», tomado de Agawu, Music as Discourse. .., 22.
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11.3.2. Esquema de Pulcinella

La seccién cadencial final del Adagio expande la figuracion del estilo brillante del tema anterior,
sobre el esquema arquetipico del estilo galante, con la cadencia Cudworth (c. 21, Figura 15). Este
galantismo es interrumpido de forma sorpresiva en el compds 22, pues sobre la misma nota final de la
cadencia, /a, (en el bajo del compds 22), arranca un segundo pasaje cadencial. Las expresivas entradas
en anacrusa dividen este pasaje en cuatro secuencias, aunque en realidad se repite dos veces la misma
(cc. 23-24). La mano derecha avanza con figuracién en acordes quebrados de tipo pseudo-polifénico,
sobre el estatismo de las notas blancas en ténica del bajo. Esta figuracién presenta un estilo de escritura
tardobarroco, con las notas tenidas que recrean el efecto del Orgelpunkr (llamado también point d'orgue):

Cudworth PULCINELLA
f 1 @I
21 (115 e 0@ 50 ®® 202009
by P 22100072 Q2= Gomm Q== ===
o e A B A P I kP i PP
: N7 7 = f i i i i
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@ ® ® (1] (1] (1] (1]

Figura 15. Adagio, Sonata en Re Mayor, cc. 21-23. Esquema de cadencia Cudworth y Orgelpunkt-Pulcinella.

El pedal de érgano u Orgelpunkt es también un esquema-tépico’®. Segtin el tedrico Koch, se usa
como un recurso para retrasar la resolucién del pasaje cadencial final en las fugas o en las composiciones
de estilo fugaro en el estilo eclesidstico”. Se forma con la nota tenida de dominante o de tdnica en el
bajo, sobre la cual las voces superiores realizan diferentes procesos de tipo contrapuntistico o propios
del estilo legaro, como suspensiones o sincopaciones. En esta sonata, esas tltimas no se producen, ya que
hay una tnica voz superior. Pero esta emula a través de su despliegue en acordes quebrados, con saltos
de séptima, la textura pseudo-polifénica. Es, en definitiva, esta imitacidn del punto de pedal (cc. 22-
24) lo que remite al estilo de la fuga organistica y, como tal, al estilo sacro. A esta solemnidad se suma

7° El Orgelpunkt, como el Lament, recibe el mismo nombre como esquema y como tépico. Véase en Byros,
«Topics and Harmonic...», 389.

7! Koch senala que el Orgelpunkt es «una cadencia sostenida, que se usa para retrasar la cadencia final en
las fugas o composiciones fugadas»: «Orgelpunkt (franz. Point d’orgue), oder anhaltende Cadenz ist eigentlich eine
Aufhaltung der Finalcadenz in Fugen oder fugenartigen Sitzen» (Handworterbuch, 1807: 263). Pueden consultarse esta
y otras citas de tedricos en Byros, «Topics and Harmonic...», 389-390.
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el cardcter triunfal que aporta el esquema de Pulcinella’ (Figura 15), con un ascenso progresivo de la
melodia quebrada de la mano derecha, con la que se articula esta suspension o retraso de la cadencia
final. Esta se produce a continuacién, sobre una expansion de la linea melédica de semicorcheas, que
desciende desde la ténica (la, a 1a3), de nuevo sobre el esquema de Cudworth, con la que se recupera el
topico del estilo galante:

PULCINELLA Cudworth Triadic fall

I\ 57;

LS I P | 1 4 e » T :

= ; = i =
“-.______—__‘_/"

Figura 16. Adagio, Sonata en Re Mayor. Cadencia final (cc. 24-25). Esquema de Pulcinella-cadencias
(Cudworth-Triadic fall)

El compds final refuerza a modo post-cadencial la resolucién sobre la ténica, a través de un
salto descendente de la triada entrecortado con expresivos silencios: un gesto galante con el que retoma
el tono intimista inicial del movimiento.

II1. ALLEGRO: EL BAILE POPULAR

El Allegro de la sonata se abre con un esquema de Romanesca galante. Este esquema se define
por la sucesién de A1-A7-A6-73 en el bajo’. Se considera que este patrdn en la segunda mitad del siglo
XVIII estaba ya pasado de moda, tal como refleja el trabajo de Sdnchez-Kisielewska™. Su uso como
apertura de la sonata para teclado es ya relativamente frecuente desde las primeras décadas del siglo
XVII en Espaia, fruto de la difusién de las obras de Corelli y las de la escuela napolitana. Por tanto,
en la época de Blasco de Nebra, la Romanesca era un esquema anticuado. No obstante, el compositor
recurte a una de sus variantes: el esquema de Leo. Este pattern, que ha sido recientemente identificado

7> La Pulcinella aparece ilustrada en Gjerdingen de modo un tanto tangencial, indicando su funcién
precadencial. Véase Gjerdingen, Music in the Galant..., 154. Sutcliffe nombré a este mismo esquema Overture, por su
funcién de apertura en este tipo de obras. Se trata de un esquema basado en una ténica pedal sobre una sucesién de la
escala por movimientos ascendentes, desde la ténica hasta la nota mds alta de la trfada y a veces hasta la ténica superior,
trazando la escala de una octava completa (Sutcliffe, «Topics in Chamber Music», The Oxford Handbook. .., 137).

73 Gjerdingen, Music in the Galant..., 33.

74 Sdnchez Kisielewska, «Interactions between Topics and Schemata...», 47-80. Sobre el sentido espiritual de
la Romanesca, véase también Olga Sinchez-Kisielewska, «The Romanesca as a Spiritual Sign». En Singing in Sings: New

Semiotic Explorations of Opera, ed. por Gregory J. Decker y Matthew R. Shaftel (Cambridge: CUP, 2020), 163-191.
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por Jonathan Salamon, deriva directamente del de Romanesca, ya que emplea su caracteristica linea
melddica descendente por grados conjuntos en el bajo”™. Pero la principal caracteristica del Leo es que
incorpora a mayores la tension de la nota pedal en la voz superior que frena el avance del descenso —una
catdbasis, que como es sabido, se asocia al lamento— por lo que contrarresta ese afecto, proporcionando
en su lugar una tensién contenida y un mayor juego de la disonancia en el segundo evento (choque de *1
con 7).

En este Allegro Blasco de Nebra emplea el patrdn del Leo sobre el bajo de la Romanesca galante,
es decir, tras los primeros grados de la escala descendente: A1-A7-76, el bajo da un salto al 3, como
se ve en la Figura 177°. Esta es una variante de Leo que llamaré Leo-galante, para diferenciarlo del
Leo canénico —basado como se ha dicho en el modelo de descenso de notas sucesivas (A7-26-"5-
~4) propio de la Romanesca barroca—"". Aunque el modelo de Leo-galante se puede considerar mds
moderno que el candnico, también se ha constatado su empleo en sonatas espafiolas desde principios
del siglo XVIII’. Por tanto, se puede considerar que en la época de Blasco de Nebra también el Leo-
galante era un esquema que denotaba un estilo arcaico, como de «vuelta al pasado»”.

Hay otros rasgos del Allegro que también reafirman dicha evocacién del pasado. El movimiento
estd construido como una sencilla sonata en forma bipartida, con un ritmo danzable de 6/8, y un estilo
de escritura en hilado continuo (Forstpinnung) tardo-barroco, que fue caracteristico de las piezas de la
suite. Este modelo fue llevado a su mdxima expresién por Domenico Scarlatti, con el predominio de zempi
ternarios (3/8, 6/8) y el empleo del hilado continuo a través de figuraciones derivadas de la tocata.*

7> Nombre en honor de Leonardo Leo (1694-1744), quien lo incluye en sus solfeggi. Se caracteriza por un
descenso por grados en el bajo (1 A7A6/5), mientras se produce un ostinato de la ténica en la voz superior, como nota
pedal. Se produce asi un choque entre la ténica y la séptima en el segundo evento. El esquema puede durar tres, cuatro
o incluso cinco eventos. Es por tanto como el modelo de Romanesca por grados (stepwise), pero con la adicién de la
nota pedal de ténica, ambas como voces extremas. Ha sido analizado en Jonathan Salamon «The Leo: A Galant Schema
and its Affective Content» (DMA Thesis, Yale School of Music, 2019, inédita). Agradezco a Salamon su amabilidad al
facilitarme la consulta de este trabajo.

76 Este se presenta dos veces (cc. 1-15'), encadenados mediante el esquema de Converging (cc. 6-7), tal como
se muestra en la Tabla 2.

77 No obstante, Salamon solo reconoce el Leo sobre el patron descendente de Romanesca, en bajada sucesiva
de grados conjuntos (el tipo denominado stepwise por Gjedingen, Music in the Galant..., 31).

78 Se encuentra, por ejemplo, en varias sonatas del organista José Elfas (ca. 1687 - ca. 1755) y de Vicente
Rodriguez (1690-1760). Véase Joseph Elies. 24 Obres per orgue (Peces i Tocates), editado por Agueda Pedrero Encabo
(Barcelona: Trit6, 2008) y Vicent Rodriguez. . .op. cit.

7 En la misma linea se expresa Sdnchez-Kisielewska, cuando sefiala que la Romanesca contribuye a comunicar
un sentido de pasado («a sense of pastness»), en Sdnchez-Kisielewska, «Interactions ...», 75.

80 Véase Agueda Pedrero-Encabo, «Scarlatti, Domenico. III. Las Sonatas para teclado». En Diccionario de
milsica espanola e hispanoamericana, dir. por Emilio Casares, (Madrid: SGAE, 2002), vol. 9: 855-857.
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Figura 17. Allegro, Sonata en Re Mayor, Tema A, cc. 1- 8. Esquema de Leo-galante.

Este Allegro, sin embargo, presenta los rasgos del canario: un baile muy antiguo cuya practica
fuera de sus originarias islas Canarias, se constata hacia 1552% y que se hizo muy popular en Espana,
especialmente durante el siglo XVII. Como versiones instrumentales, destacan las variaciones para
guitarra de Gaspar Sanz (1640-1710) y de Santiago de Murcia (1673-1739). Se muestra el comienzo
del famoso Canarios de Sanz®?, donde se aprecia la fuerte similitud que guarda con el Allegro de esta
sonata. Se observa la misma pauta ritmica, con el comienzo en anacrusa, la repeticién y la articulacién
de las frases, el empleo del bajo de Romanesca (en el segundo sistema) y la reiteracién de acordes de V-I:

81 El cronista de Indias Francisco Lopez de Gémara sefiala que el canario ya se habia difundido «por el
mundo», y lo menciona como «baile gentil y artificioso», en el capitulo sobre la «Conquista de las islas de Canaria»,
Historia General de las Indias [1552], vol 1, cap. 224, 294; citado en Maximiano Trapero, «Lengua y cultura: sobre las
definiciones de canario ‘baile antiguo originario de las Islas Canarias’», Revista de Dialectologia y Tradiciones Populares,
48, n.° 1 (1993): 58.

82 El canario es baile popular de origen antiguo, procedente de Canarias. A lo largo del siglo XVII se fue
transformando en una danza estilizada. A finales del siglo XVIII Felipe Roxo de Flores sefiala: «El canario, baile de
cuatro compases, acompafiando los pies al son de su musica con pasos violentos y cortos. Tomé este nombre, por
haberlo traido los naturales de Canarias. [...] Covarrubias le llama saltarelo gracioso» (Tratado de Recreacion Instructiva
sobre la Danza: Su Invencién y Diferencias, 1793, 103, http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000084531). Se han
conservado composiciones instrumentales sobre todo para guitarra, pero también para arpa y para clave. Destacan los
canarios de Gaspar Sanz, Lucas Ruiz de Ribayaz, Antonio de Santa Cruz, Francisco Guerau y los de las colecciones de
Martin i Coll o el Libro de clavicémbalo de Francisco de Tejada. En Genoveva Gélvez, «Canario». En Diccionario de la
milsica espafiola.. ., 2, 1016. La informacién mds completa sobre el canario véase en Maria José Ruiz Mayordomo,«J4cara
y zarabanda son una mesma cosa», Edad de Oro, 22 (2023): 284-285.
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Figura 18. Gaspar Sanz, Canarios, Instruccidn de miisica, 1674, Libro 1, fol.18. Tomado de musescore,

Marieh, 2015 (libre de derechos).

El canario formaba parte de los llamados «bailes de cascabel», junto al villano, zarabanda,
Escarramdn, gallarda, morisca, Marizdpalos, Matachin, etc., que se bailaban en ambientes populares,
como corrales, festejos religiosos, reuniones y fiestas. Estos bailes antiguos también aparecfan con
frecuencia en los villancicos del siglo XVII y el XVIII, donde era citados, parodiados, cantados y
bailados®. La popularidad del canario en Sevilla se mantuvo a lo largo del todo el siglo XVIII, hasta
que a finales de esta centuria fue asumido por el zapateado.

El Allegro de Blasco de Nebra no presenta influencia de la escritura guitarristica, ni del cardcter
rufianesco que tuvo el baile en su versién mds genuina. Tampoco hace uso de los ritmos puntillados
que muestran las versiones cortesanas teatrales de canarios del siglo XVII®. Sin embargo, es interesante
comprobar que, en varias secciones, tanto las figuraciones de la mano derecha como las de la izquierda
dibujan gestos de saltos, més largos y constantes en la melodia (de octava y séptima ascendente) y mds
cortos y de forma puntual en el acompafiamiento, pero, aun asi, evidentes, dado que es un gesto que
no forma parte del estilo habitual de Blasco de Nebra en sus sonatas. La Figura 19 muestra los saltos

8 Ma Cruz Garcfa de Enterrfa, «Bailes, romances, villancicos: modos de reutilizacién de composiciones
poético-musicales». En Miisica y Literatura en la Peninsula Ibérica (1500-1750) (Valladolid: Junta de Castilla y Leén,
1998), 160-175; 179.

8 El canario atin se bailaba en el siglo XVIII, tal como reflejan las fuentes: «siguié con él [traje de Majo]
bailando el entramoro, el cumbé, la pelicana, el canario, el merengue, la tirana, las seguidillas manchegas, y dltimamente
las boleras». En Juan Antonio de Iza Zardcola y Ocerin, Elementos de la Ciencia Contradanzaria, para que los Currutacos,
Pirracas y Madamitas del Nuevo Cutio puedan aprender por principios d baylar las Contradanzas por si solos, 6 con las sillas
de su cas, &c (Madrid, 1796), capitulo VIIL: «De los trajes de los Currutacos», 113. Citado en Elvira Carrién Martin, La
danza en Esparia en la segunda mitad del siglo XVIII: el bolero (tesis doctoral, Universidad de Murcia, 2017), 63, https://
www.tdx.cat/bitstream/handle/10803/405904/TECM.pdf?sequence=1&isAllowed=y.

% Como por ejemplo el famoso Canaries de la semidpera Diocleciano (Z 627), de 1622, de Henry Purcell
(1659-1695).
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de la melodia y los del bajo: tres saltos seguidos ascendentes de cuarta, mi,-la,, que se cierran con uno
invertido, de quinta descendente, en lo que parece una clara representacién iconica de los saltos cortos
tipicos de este baile:
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Figura 19. Allegro, Sonata en Re Mayor n° 3, tema B, cc. 23-27.

En este Allegro se condensan, por tanto, de modo expansivo —a lo largo de la obra—, los
tépicos asociados con el canario: tanto el empuje constante de 6/8, los ritmos en anacrusa, el uso de
notas pedal internos y los motivos reiterativos, el referente gestual a los saltos y la construccién en un
fraseado regular e incluso la presencia del esquema la Romanesca (que también se observa en el ejemplo
de Sanz). Dos veces aparece a lo largo del movimiento el tema inicial con el esquema de Leo-galante ** y
su caracteristica tropizacién del lamento y la danza en el marco de la anticuada Romanesca, connotando
por ello un tono de nostalgia y de mirada al pasado.

En las siguientes tablas se recoge la disposicién de los esquemas y su conexién con los tépicos,
mostrando en la Gltima columna la trayectoria expresiva de los dos movimientos de la sonata.

Tabla 1. Esquemas y tépicos en el Adagio. Sonata en Re Mayor de Blasco de Nebra

Compis Temas Esquema Tépico Significacién
Tonalidad
1 Tema P Triadic ascent Llamada,
Re M Empfindsambkeit
2; 2-3; Half cadences | Seufzer o sigh motives Lamento, intimista
3; 4 Suspiros

8 Es significativo que este tema aparezca idéntico en las dos partes de la sonata bipartita, ya que se presenta
como reexposicion tras la zona del desarrollo, creando asf una forma ternaria abreviada. Véase en la Tabla 2 la disposicion
de los materiales temdticos.
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5-6 High-to-drop- Lament-tocata
Triadic fall
7-10 Tema S1 Fenaroli Campanas, toque de Fanebre —> out-door,
LaM difuntos Sacro, elevado
ESPIRITUAL
10-12 Romanesca Tocata-campanas Lamento, sacro
(x3)
13-14 Converging+ Empfindsamkeit- Sensibilidad
Triadic fall Toccata
15-17; Tema S2 Monte (x2) Cantabile (Singing- Lirismo, amoroso
18-20 LaM-sim style)/Aria extdtico, evocador ->
intimista
21 LaM Cudworth Galant Alegre, elegante
cadence
22-23 Seccién Pulcinella (x2) | Orgelpunkr (pedal de Sacro, estilo elevado,
Cadencial 6rgano) Antico-fuga solemne-triunfal
24 K Cudworth Tocata /Galant Alegre, elegante
25 LaM Triadic fall Intimista
/1 /1
26-32 S1 Fenaroli- Leo campanas/toque de Finebre ->out-door,
MiM (x3) +Lament- difuntos Sacro, elevado
HC ESPIRITUAL
33-36 S2sim Monte Cantabile/Aria Lirismo, amoroso
->intimista
37-41 P Triadic Llamada/solo: lamento -> intimista
ReM ascent... Empfindsamkeit. ..
42-44; S2 Monte (x2) Cantabile/Aria + Lirismo, amoroso
45-47 ReM -mim brillante / nostélgico-> intimista
48-52 K Pulcinella (x2)- Orgelpunkt -Galant Sacro, solemne-triunfal
Re M Cudw-T.fall galante- intimista
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Tabla 2. Esquemas y t6picos en el Allegro. Sonata en Re Mayor de Blasco de Nebra

Allegro Temas® Schemata Tépico- Baile popular,
compases | Tonalidad género: ->Outside, alegre,
Canarios frivolo
1-15! AReM Leo-galante + Converging + | Galant-lament Elegante,
Leo-galante nostélgico
15%-19! B ReM Oscillation V-1 Baile popular Rdstico, alegre
191-22 Romanesca Amable
23-27" Oscillation Canario
27%-32 Converging- T. fall Tocata Sensibilidad
33-49! CLaM Deceptive (x2) -Gran cadence Galante Evocacién,
elegante
49-54 KLaM Oscillation V/I-Triadic Fall | Tocata-popular Alegre
/1 e
54-61" BLaM - Oscillation V-1 Baile popular Rdstico, alegre
sim
62%-66 Re M Prinner invertido (x2) Amable
67-76' Oscillation + Prinner Baile-pastoral Rdstico-amable
invertido (x2)
7689 AReM Leo-galante+ Converging + | Galant-lament Elegante,
Leo-galante + HC nostélgico
90-106! CReM Deceptive (x2)-Gran cadence Galante Evocacién,
elegante
106-111 KReM Triadic fall (Oscillation V/I) | Tocata-popular Alegre

Se observa cdmo Blasco de Nebra ha escogido cuidadosamente los diferentes tépicos y su

conexidn con los esquemas en cada movimiento, incorporando de este modo diferentes matices que

enriquecen la paleta expresiva de cada uno de ellos.

%7 Se indica con una letra el material temdtico de cada seccién, ya que cada una se desarrolla en Forstpinnung.
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IV. CONCLUSIONES

A lo largo del andlisis de esta sonata se ha mostrado la interaccién de los esquemas en la
formulacién del tdpico o referencialidad semdntica de la obra. Se corrobora por tanto la valoracién de
Byros, quien considera los tépicos y los esquemas arménicos como «conjuntos de simbolos de estilo
musical que interactdan tanto en la dimensién sintdctica (estructurados secuencialmente) como en la
semdntica (estructurados referencialmente) con algin fin comunicativo y expresivo»®.

El primer tema del Adagio comienza con un estilo intimista del solo, con cardcter solemne. A
lo largo del tema se expresa el afecto de lamento. Su construccién sintdctica revela la interaccién de los
esquemas de cadencias galantes en la expresién de este afecto. Estos esquemas son semicadencias en las
que destacan las suspensiones arménicas y donde las apoyaturas refuerzan los gestos propios del estilo

de la sensibilidad.

El segundo tema, se construye con una variante del Fenaroli, cuya tensién arménica define
el cardcter del tema y lo presenta como una imagen sonora captada in medias res desde la lejania. Con
su aparente imitacién del toque de campanas, incorpora la referencia a lo sacro. Se puede afadir su
significado indexical, con referencia a lo finebre y ademds su sentido simbélico, de conexién con la
divinidad®. Asi, el mensaje en relacién con la muerte pasa a adquirir también una dimensién espiritual
y transcendente, connotando la esperanza de la resurreccion, tal como parece anunciar la gestualidad
ritmica y rdpida del clamoreo.”

El tercer tema recupera el intimismo del primero, con un tdpico de estilo cantabile, en el que
domina el afecto amoroso, de ensofnacidn. Su cierre cadencial sobre el Orgelpunkt lo sittia también en
un contexto sacro. Su estructura sintdctica hace que funcione como una resolucién tonal del anterior
(recordemos que se cerrd con una suspensién de una elocuente indefinicién tonal) y, unida a esta, se
produce también una resolucién en clave semiética, donde una representacion del aria (singing-style),
como el «yo» meditativo, «responde» al tema finebre con un tema lirico en el que el tono melancélico se

88 Topics and harmonic schemata are assemblies of musical style symbols that interact in both syntactic (sequentially
structured) and semantic (referentially structured) di mensions to some communicative and expressive end, en Byros, «Topics
and Harmonic ...», 381-382. Traduccién propia.

8 Se aplica aqui la interpretacion del signo segin Charles S. Peirce (1839-1914), como icon, index 'y symbol.
Puede verse en Joan Grimalt, Mapping Musical Signification (Switzerland: Springer, 2020), 19.

% En Espafia, la funcién religiosa de las campanas data de muy antiguo. Desde el siglo VII se usaron para
anunciar los Oficios Divinos, dispuestas en niimero de cinco o mds en cada catedral, dos o tres en cada parroquia y
una en todas las iglesias. La Iglesia Catdlica de Roma unificé el uso de los toques de campanas, decreté sus diferentes
religiosos a través del rito Tridentino y elevd su sentido a un fin sobrenatural, como instrumento para la santificacién y
glorificacién de las almas. Véase Alvaro Romera Sotilo y Carlos Jiménez-Jiménez, «Las campanas y sus toques en Torre
de Juan Abad», Revista Estudios Campo Montiel, 7 (2021): 85-122, 90-91; y Marlem Nunez Penaflor, «El simbolismo del
toque de las campanas: virtudes de las campanas y técnicas generales». En campaners.com, 1999.
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integra en una atmoésfera de consuelo espiritual. Esta se refuerza con el pasaje precadencial, impulsado
por el insistente ascenso triunfal del esquema de Pulcinella.

Si el Adagio acttia como referente del lamento-sacro, oscilando entre lo finebre (en directa
referencia a la muerte) y lo amoroso (en lectura simbélica de consuelo), el Allegro incorpora el ritmo
alegre y los gestos de saltos, propios de la danza profana del canario. Se puede interpretar como una
metdfora del triunfo de la vida, como una respuesta al lamento del Adagio inicial, cuyos ecos tratan de
resemantizarse en un recuerdo del pasado a través del esquema de la antigua Romanesca-galante. Esta
alusién del Allegro al pasado se refuerza también con la eleccién de un molde de sonata bipartita de
estilo tardo-barroco y la alusién tépica a un baile antiguo como era el canario, localizado en Sevilla

desde el siglo XVI.

El cardcter triunfal, alegre, de los motivos danzables que se reafirman a lo largo del Forstpinnung
del movimiento, con una insistente y banal férmula cadencial (esquema de Oscillation V-1), se impone
como una peroratio final de la sonata. Esta desarrolla una trayectoria expresiva que parte de un afecto
disférico®, marcado por la espiritualidad y la gravedad de lo trascendente, hacia la euforia del alegre y
popular baile profano.*

El uso de los schemata y topicos candnicos en esta sonata confirma la recepcién por parte de
Blasco de Nebra de las obras de la escuela napolitana y de las corrientes estilisticas internacionales del
siglo XVIII. En el marco de esta common practice que caracterizé las obras musicales del periodo, esta sonata
muestra el desarrollo de estrategias compositivas propias, a través de la manipulacién de dichos esquemas.

Por otra parte, hay que destacar en esta obra el empleo de nuevos tépicos que se explican
por el contexto histérico y cultural del compositor. En este sentido, el toque de campanas aparece
configurado musicalmente de un modo especifico; o, al menos, no se han localizado correspondencias
con otros compositores hasta ahora. Parece légico considerar que derive de una inspiracién directa del
paisaje sonoro de la Sevilla en la que vivié Blasco de Nebra, fuertemente marcado por los campanarios
que jalonaban las numerosas iglesias de la ciudad, que superaban en la época a los de Madrid™.

%! Sobre la trayectoria expresiva véase Hatten, Interpreting ..., 201.

92 El caso del canario presenta cierta complejidad, como baile popular que se integré en los ambientes
cortesanos, junto a las danzas de estilo elevado.

% Sevilla era sede en la época de una de las primeras provincias eclesidsticas de Espafia, con rango de arzobispado.
Ademds de la Catedral y la Iglesia Colegial del Salvador, contaba con otras 23 parroquias y 4 ayudas de parroquia de
la Iglesia Patriarcal, entre ellas la de Santa Cruz a la que pertenecia la familia del compositor, ademds de 75 conventos.
Sevilla en esta época superaba a Madrid en el nimero de instituciones religiosas (véase una tabla comparativa en Rosa
Isusi, Sevilla y la miisica de Pedro Rabassa. Los sonidos de la catedral y su contexto urbano en el s. XVIII (Sevilla: Junta de
Andalucfa, 2012), 37 https://www.academia.edu/42841439/Sevilla y la m%C3%BAsica de Pedro Rabassa Los
sonidos de la catedral y su contexto urbano en el s XVIII volumen I. Sobre este tema véase Juan José Iglesias

Rodriguez, «La Sevilla del siglo XVIII», en Sevilla en el siglo de la Ilustracion. Cultura, arte y ciencia en la ciudad del XVIII,
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El empleo del baile del canario como tépico en el Allegro responde, de modo mds evidente, a una
tradicién espafiola, que se habia desarrollado en Sevilla, en particular desde su llegada temprana desde
las Islas Canarias, a rafz del comercio de esclavos. Allf se mantuvo como baile popular hasta el siglo
XVIII y llegé a invadir el 4mbito sacro en algunas festividades. El uso contrastado de estos dos tépicos
como marcas dominantes en la significaciéon extramusical de la sonata, constituye un ejemplo tnico en
la produccién sonatistica de este compositor. No cabe duda de que la oposicién entre ambos tpicos
ejercié en su época una evidente funcién evocativa hacia unas practicas en el dmbito religioso y en el
festivo que, si bien pueden extrapolarse a otros escenarios de la vida urbana dieciochesca en Espafia,
reflejan de modo particular la idiosincrasia de la ciudad de Sevilla y, a su vez, ayudan a comprender el
marco histérico-cultural especifico del compositor.
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