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RESUMEN

El presente proyecto tiene como objetivo fundamental el analisis del movimiento No. 1 “O Fortuna” de la
cantata Carmina Burana, se realiza una mirada del contexto histdrico, donde se condensan todas las
posibles influencias que los poetas goliardos tuvieron en el siglo XIl y XlIl en el desarrollo de la poesia latina
medieval; el recorrido se hace desde su origen, forma de vida, entorno sociocultural, estética y la
importancia de su extensa obra literaria, hasta la seleccién y musicalizacién que hace el compositor Carl
Orff y el impacto que genera en la Alemania de la primera mitad del siglo XX, se habla de manera puntual
sobre elementos como planteamiento estético y poético desde la perspectiva de la métrica latina, tipos
de verso, tipos de rima y la hermenéutica literaria; se tratan los diferentes materiales caracteristicos del
estilo de composicidon de Carl Orff utilizados para este movimiento en particular, esto tiene como objetivo
dejar en evidencia los elementos mads recurrentes de cada uno de los aspectos ya mencionados, para dar
cuenta de una referencia sélida de los comportamientos musicales mas representativos.

PALABRAS CLAVE: Carmina Burana, Carl Orff, Goliardos, O Fortuna, analisis musical.

ABSTRACT

The main objective of this project is the analysis of movement No. 1 “O Fortuna” by the cantata
Carmina Burana. A look is taken of the historical context, where all the possible influences that
goliards poets had in the XIl and Xlll century in the development of medieval Latin poetry; the
journey is made from its origin, way of life, sociocultural environment, aesthetics and the
importance of its extensive literary work, to the musical composition made by the composer Carl
Orff and the impact it generates in the twentieth century, speaks in a timely manner on elements
such as aesthetic and poetic approach from the perspective of Latin metrics, types of verse, types
of rhyme and hermeneutics ; the different characteristics of Carl Orff compositional style used for
this particular movement are treated, this aims to highlight the most recurrent elements of each
of the aforementioned aspects, to account for a solid reference of the behaviors most
representative musical.
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TABLA DE CONTENIDO

1. INTRODUGCCION .....oeeeeeceeeeeeceeeeessseeessnsesssssessssnssssssnssssssssssssnssssssssssssnssssssnsssssnsessssnsssns 1
2. CAPITULO I. CARMINA BURANA, CARL ORFF Y LA LIRICA MEDIEVAL .....ccceeeeruveernen. 5
2.1 CARMINA BURANA . ..ot e e e e e e e e e e e e e e e et e e e e e e e e e e e e e eeaareeeeeeeeeeaeesrarraaaaaaees 5
2.2 CARL ORFF oo e e oo e e e e e e e e e e e e e e e e e e e eae e eae e et e e s e e e e e e e er e e e e e e e en e 7
2.3. LOS POETAS GOLIARDOS EN EL MEDIOEVO ...ceeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeessaseeeeeeeeeeens 10
3. CAPITULO Il. ANALISIS POETICO Y MUSICAL DE “O FORTUNA” . ...ceceveeeeeerreeeeseesanns 14
3.1 ANALISIS POETICO ..ttt e e e e e e eee s e e e e e et e e e eneeeeeeeesseesneeseaeeseseeneeesaseeseneens 14
3.1.1. FORTUNA IMPERATRIX MUNDI «..eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeesesssseeeeeseeeeesesessasnsennens 14

3.2, ANALISIS IMIUSICAL .ottt eeee e e e e e e e e s e eeeeeeeseesseeneseenseeseseesneesaseeseseesneeseseesaneens 22
3.2. 1 DISENO FORMAL ettt e e e e e e e e e e e et eeaeeeeeeeeeeeanaaaeeeeeeeeeeennnnaanes 22
3.2.2 TRATAMIENTO ARMONICO .ooeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeessesseeraeeeeeeeeesessannsenens 36
3.2.3 DISENO MELODICO Y REDUCCION E IMPLICACIONES INTERVALICAS ....oeeeeeeeeeeennn.. 45
3.2 4 TRATAMIENTO RITIMICO .. eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeaeeeeeeeeeeeeeeessesseeeeenreeeeesessannesnnens 50
3.2.5. CONCLUSION DEL ANALISIS «.eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeens 51

A, CONCLUSIONES.......ccceeerrueeeeeereesessssssssnssssssssssssssssssssssssssssssssssssnssssssssssssssssssnnnsssssses 54
5. BIBLIOGRAFIA ....ooceeeeeeeeeeeeeeeeeeessessessnesesssssssssnesssssssssssnessssssessssnssssssnessssnessssnessssnnes 57



INDICE DE ILUSTRACIONES

Figura 1. Diagrama de bloques "O Fortuna". .........cccc i, 22
Figura 2. Idea Basica (Cabeza del tema principal) compases 1 - 4.......cccceevveiiiiiiiniinnnnnnn. 23
Figura 3. Cuerpo del tema principal compdses 5 - 20. .....ccovvveiiiiiiiiiiiiiieieeieeeeeeeeeeeeeeeeeeee 24
Figura 4. Cola del tema principal compases 21 - 28. ......ccovviiieiiiiiiiiieiiieieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeees 25
Figura 5. Frase 1 seccion B compases 29 - 36. ..ccciviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiceeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeees 27
Figura 6. Frase 2 seccidn B compases 37 - 44, ......oouuiieeeeeeeeeeeeiciee et eeeeeeeaanns 28
Figura 7. Frase 3 seccidn B compases 45 - 52. .....ouiiiiiiiiiiiiieeeeeicie e eeeaanns 29
Figura 8. Frase 4 seccidn B compases 52 - 60. ........uuueieeeeeeeirieiiiiiiieeeeeeeeeeveieeeeeeeeeeeenenns 30
Figura 9. Frase 1 seccion A" cOmMPASES 61 - B68. ......uuuuiiieeeeeiirieiiiiiieeeeeeeeeevvreeeeeeeeeeeeeanns 31
Figura 10. Frase 2 secCion A" COMPASES 69 = 76. ...uuvuuieieeeeeeeeeiriiiiieeeeeeeeeeveineeeeeeeeeeeaanes 32
Figura 11. Frase 3 secCion A" COMPASES 77 =83 ..oviriiiiieeeeeeeeeeiiiiiee e e eerteee e e e e e eeeeenes 33
Figura 12. Frase 4 y coda seccion A" compadses 84 - 101. ........ovvveeeeeeeereeeeiiiiiieeeeeeeeeeennnns 34
Figura 13. PC Set Calculator, Allen FOrte. ... 37
Figura 14. Naturaleza del poliacorde Dm9 e implicaciones armonicas. .......cccceeeeeeereennnns 38
Figura 15. Poliacorde Dm9 estado fundamental, inversiones e implicaciones armoénicas.
...................................................................................................................................... 39
Figura 16. analisis armdnico desde el punto de vista tradicional e implicaciones del
poliacorde en sus diferentes iINVErSIONES. ........uuiieiiiiiiiie e 40
Figura 17. Relaciones verticales Vs Relaciones horizontales. .........ccccoovvviieiiiiiiiineiinnnnnn.n. 42
Figura 18. Disefio melddico Idea Basica compases 1-4. ......coevvvveeeeeeeeiieeeeiiiieeeeeeeeeeeenanns 45
Figura 19. Reduccidn disefio melddico sopranoy tenor 1. .......ccovveeieiiiiiieieeiiiineeeeeninnen, 45
Figura 20. Reduccidn disefio melddico soprano y tenor 2. .......coevveeeeiviiiieeeeeiiieeeeeevnnee, 46
Figura 21. Reduccidn disefio melddico alto y bajo. ......cevvveiiieriiiiiiiiieecee e, 46
Figura 22. Analisis prosodia latina - acentuacidon musical, miembro de frase "O Fortuna".
...................................................................................................................................... 47
Figura 23. Andlisis prosodia latina - acentuacidon musical, miembro de frase "Velut luna".
...................................................................................................................................... 48
Figura 24. Analisis prosodia latina - acentuaciéon musical, miembro de frase "Statu
VaiAbIliS . e e e e et 49
Figura 25. Tratamiento ritmico basado en desplazamientos. .......ccceeevvvvieeeeeeiiieeeeennnnnnn. 50

Vi


file:///C:/Users/leidy/Desktop/TRABAJO%20DE%20GRADO/ARTICULOS%20CARMINA/TESIS%20CARMINA.docx%23_Toc526237150
file:///C:/Users/leidy/Desktop/TRABAJO%20DE%20GRADO/ARTICULOS%20CARMINA/TESIS%20CARMINA.docx%23_Toc526237160
file:///C:/Users/leidy/Desktop/TRABAJO%20DE%20GRADO/ARTICULOS%20CARMINA/TESIS%20CARMINA.docx%23_Toc526237162
file:///C:/Users/leidy/Desktop/TRABAJO%20DE%20GRADO/ARTICULOS%20CARMINA/TESIS%20CARMINA.docx%23_Toc526237163
file:///C:/Users/leidy/Desktop/TRABAJO%20DE%20GRADO/ARTICULOS%20CARMINA/TESIS%20CARMINA.docx%23_Toc526237165
file:///C:/Users/leidy/Desktop/TRABAJO%20DE%20GRADO/ARTICULOS%20CARMINA/TESIS%20CARMINA.docx%23_Toc526237165
file:///C:/Users/leidy/Desktop/TRABAJO%20DE%20GRADO/ARTICULOS%20CARMINA/TESIS%20CARMINA.docx%23_Toc526237167
file:///C:/Users/leidy/Desktop/TRABAJO%20DE%20GRADO/ARTICULOS%20CARMINA/TESIS%20CARMINA.docx%23_Toc526237174

1. INTRODUCCION

El presente proyecto se desarrolla en torno al analisis del movimiento niumero 1. “O Fortuna” de la obra
Carmina Burana, teniendo como puntos de referencia, contexto, estudio poético y analisis musical. El
trabajo de grado es presentado en modalidad de monografia y en éste se reunen, junto a la experiencia
como intérprete y director coral, la parte investigativa y analitica, para llegar a una comprension mas
cercana al estilo y estética en la obra de Carl Orff.

La idea que da inicio a este trabajo nace de un interés particular por la musica académica, dentro del
repertorio universal llamé mi atencién la obra Carmina Burana del compositor aleman Carl Orff. Por esta
razoén, se lleva a cabo el analisis del movimiento nimero 1. “O Fortuna”, su sonoridad, fuerza vital,
densidad y caracter son su identidad, ésta es el prélogo y epilogo de la cantata; con este estudio que
pretendo llevar a cabo, se unen las dos grandes pasiones de mi vida: el piano y la voz, tal vez no en un
escenario, pero las herramientas que se obtienen con el analisis seran aplicables para un futuro montaje.

Mi trabajo como pianista y director coral me condujo a realizar este estudio, puesto que, en ocasiones
anteriores, he participado en el montaje de la obra completa, donde he sido el pianista repetidor y conozco
su desarrollo, estructura y tengo una idea general de su parte literaria. Como director tuve la oportunidad
de dirigir algunos de sus nimeros, con esto pretendo argumentar que mi gusto particular por esta obray
mi experiencia son las herramientas clave para el desarrollo del proyecto.

Un articulo publicado por la periodista Katherine Garzén Herndndez de E/ Hablador, periédico del
municipio de Sop¢, llamado “Espectacular concierto de Carmina Burana en Sopd” (1 Octubre de 2014),
refleja claramente que la obra mencionada es sorprendentemente bien recibida por eruditos, por musicos,
por gente que asiste regularmente a conciertos, por gente que no asiste regularmente a conciertos, puesto
gue la magnitud de los asistentes fue de mds de 1500 y fue merecedora por parte del publico de una gran
ovacién en reconocimiento al esfuerzo de las diferentes escuelas municipales. Doy lugar a este articulo
como antecedente tedrico porque, como bien se menciona, el publico recibe con total agrado esta musica,
deseo conocer mas a fondo lo que es el Carmina Burana, y tal vez, con este analisis llegar a la conclusion
del porqué esta obra es tan “atractiva” para intérpretes y oyentes.

Es importante llevar a cabo este proyecto del andlisis del movimiento nimero 1. “O Fortuna” porque en
él se resume la experiencia adquirida en todos estos afios de trabajo y dedicacidn a la musica, tanto en mi
faceta de director coral, como en mi faceta de pianista acompafiante. Con este proyecto busco conocer
mas a fondo la obra por medio del contexto histdrico, analisis literario y musical. A modo personal, llevar
a cabo este proceso analitico de la obra me proporciona fortaleza, seguridad, experiencia y compromiso
con mi desarrollo profesional, ademas de aportar un concepto personal respecto a la vision musical del
Carmina Burana.

La realizacién de este proyecto debe tener una importancia particular para el Proyecto Curricular de Artes
Musicales puesto que, en mi opinién, es una oportunidad para vincular la experiencia que he traido a



través de estos afios en cuanto a la ejecucidon de la obra (acompanamiento al piano y mi proceso como
director coral) con la parte netamente investigativa y analitica de los aspectos ya mencionados que me
permitan ir mds a fondo de lo que realmente es el Carmina Burana y, por qué no, fortalecer una futura
interpretacion, en vista de que el andlisis realizado me proporcione nuevas herramientas para un montaje
solido y coherente con el discurso propuesto por Orff.

Este proyecto se inscribe en la linea de investigacién Arte y Pedagogia de |la Facultad de Artes ASAB de la
Universidad Distrital Francisco José de Caldas, se espera que en el producto final de este trabajo se vea
reflejada claramente la ensefianza del arte a través de sus diferentes puntos de articulacién, condiciones
de aprendizaje y desarrollo del conocimiento que demanda el presente trabajo. De igual modo, se inscribe
en la linea de investigacién Andlisis para la Interpretacion del Proyecto Curricular de Artes Musicales,
porque se enfoca en un proceso analitico que tiene como propdsito el estudio de una obra de gran talla,
gue puede ser interpretada en un contexto social particular.

En la formulacién del proyecto, la pregunta central de investigacién fue tomando diversas formas hasta
adoptar la siguiente: ¢CoOmo participan la estructura poética y la estructura musical en la construccion del
movimiento No. 1 “O Fortuna” de la cantata Carmina Burana?, esto implica revisar elementos como, el
arte poético caracteristico del medioevo entre los siglos Xl y Xlll, el estilo y estética de composicion de
Carl Orff desde el punto de vista neocldsico y cdmo la estructura poética determina la forma final que el
compositor adopta para este movimiento en particular.

En esa direccion y atendiendo a la pregunta antes mencionada, el trabajo se propone como objetivo
general analizar el movimiento nimero 1. “O Fortuna” de la obra Carmina Burana de Carl Orff, con el fin
de poner en evidencia su devenir histdrico, su arte poética y su estructura musical.

Junto al objetivo general, otros mds especificos sirvieron de guia durante el desarrollo del proyecto. Entre
estos se incluye una descripcion de la génesis y adaptacion de los cantos de Carmina Burana, a partir de
una mirada al contexto sociocultural y estético desde el medioevo hasta la primera mitad del siglo XX, asi
mismo, analizar los planteamientos estéticos y poéticos del movimiento niumero 1. “O Fortuna”, desde la
perspectiva de la métrica latina, versos, rimas y la hermenéutica literaria, por ultimo, establecer la riqueza
y complejidad de la estructura musical de “O Fortuna” realizando un analisis puntual de cada uno de sus
materiales de composicién.

Este trabajo tiene diversos antecedentes, dentro de los cuales cabe resaltar un trabajo de Maria R. Montes
(2013), que aborda el contexto histérico de Carmina Burana. Este tipo de publicaciones se hacen
interesantes debido a que su tema principal deja a un lado la parte musical y abarca por completo la parte
literaria, acercdndonos mucho mds a viviry a imaginar cdmo era aquella época del siglo XII, ddnde nacieron
los textos escogidos para los Carmina Burana; es aqui donde se hace mas interesante ahondar en la historia
de los poetas de aquel entonces y llegar a comprender en parte porqué los Carmina Burana nos dan una
impresion apocaliptica, ¢Sera su texto? ¢Serd la Musica? ¢Seran las dos?

Los poderosos Carmina Burana de Carl Orff (2012) es una publicacidon que hace Tarsicio Herrera Zapién,
de la Universidad Nacional Auténoma de México. Este documento nos ubica en el contexto histérico de



los Carmina Burana vy, asi mismo, nos muestra a Carl Orff como compositor citando algunas de sus obras
mas reconocidas, dando una idea de por qué esta obra fue y es un éxito fulminante; de la misma manera,
presenta la traduccién al idioma espafiol de cada uno de sus numeros, complementa con un analisis
poético-musical absolutamente claro y conciso. En conclusion, esta publicacion contiene herramientas
importantes que aportan al desarrollo del proyecto (Herrera Zapien, 2012) .

El sitio web Mundoclasico publica “Orff, los Carmina Burana y algunos mal entendidos”, en donde habla
de la obra Carmina Burana desde un punto de vista no musical y si mds bien literario, donde se hace un
recorrido histérico desde puntos de vista econémico, religioso, social y politico que pudo llevar al
compositor a elegir estos textos poéticos y musicalizarlos en esta gran obra. Lo que me causa gran interés
de esta publicacidn es, precisamente, la discusidn que se plantea referente a los textos poéticos escogidos
por Carl Orff, en el comun de la gente que conoce o la ha escuchado en algin momento de su vida, su
percepcion de ella es que es una musica densa, pesada, misteriosa, apocaliptica y de mas términos que
nos llevan a pensar que es completamente banal y, por ello, la tratamos como tal. Todo esto hace mayor
el interés por el analisis musical y el andlisis poético de |la obra, para poder llegar a una conclusion clara
respecto a la interpretacion mas cercana que se debe dar a ella (Mundo clasico.com, 2012).

“Cantata escénica: Carmina Burana” es un articulo interesante por su contenido puesto que es netamente
relacionado con los textos, presenta el origen de ellos, hace una contextualizacidn histdrica de los
goliardos (poetas del siglo Xll), de la estructura y el discurso de la obra y, por tltimo, presenta un analisis
claro y conciso -en traduccion al espafiol-, tanto de cada uno de los textos como en la relacidn texto—
musica; se entiende con este estudio porqué el texto es generador de emociones y diversas percepciones,
para el musico intérprete y para el oyente. Con este material se puede proporcionar al proyecto una idea
mas clara de lo que se quiere lograr en cuanto al anadlisis literario de la obra (Refinando nuestros sentidos,
s.f.).

“Un Carl Orff entre lo demoniaco y lo divino” es un articulo que presenta analisis de la obra, estudiando a
fondo su contexto histérico, su organizacidn poética y musical. La percepcidn es una condicidn individual,

lo que para unos puede ser lugubre, tenebroso o violento, para otros puede ser angelical, elegiaco y bello.
Carmina Burana, de Carl Orff, se ha presentado en todo el mundo y, de alguna manera (probablemente
erronea), ha estado vinculada con el adjetivo de sombria. La asociacién tiene que ver directamente con la
introduccién de “Oh Fortuna”. La letra, en latin la original, habla sobre el destino, a veces monstruoso y
muchas otras, fatal. Y el coro interpreta eso precisamente: cierta fatalidad poética que, en un coro
ajustado con precisidn, golpea con violencia, unay otra vez sobre las emociones del espectador, sean estas
socarronas o grotescas. Por todo esto, un anadlisis como el presentado en este articulo me proporciona
claridad con relacién a porqué la percepcidon que el oyente tiene de esta obra es tan fuerte y tan

apocaliptica (El Telégrafo, 2012) .

La version de Carmina Burana presentada en Kimball Recital Hall, por University Singers y dirigido por
Peter Eklund (Orff, 2013), muestra claramente los elementos requeridos para la interpretacién de esta
obra. Es interesante que el acompanamiento del coro lo hacen dos pianos, y es esto lo que me parece
atractivo de la versidn, ahora, ademas las herramientas para la interpretacién utilizadas por el director



como: sonido en el coro, sonido en los instrumentos acompanantes, tempos, diccién y pronunciacién de
los textos me ayudan a tener una idea mas clara a la hora de hacer el estudio analitico de “O Fortuna”.

“Monografia sobre el montaje y direccion del Coro piccolo para la presentacién de la obra Carmina Burana
del compositor Carl Off, bajo el marco de la celebracidn de los 50 anos de la Universidad tecnolégica de
Pereira”, es la publicacién de un trabajo de grado que hace Diego Mauricio Aguirre. Resulta totalmente
interesante para el presente proyecto en vista de que este documento presenta informacion valiosa que
aporta herramientas en el sentido histérico, el compositor y su influencia en la pedagogia, habla de la
caracteristica de los coros requeridos para la interpretaciéon, herramientas de andlisis musical, todo este
material es un valioso aporte al desarrollo del trabajo de grado (Aguirre Rodriguez, 2016).

“En una serie de conciertos que se presentaron en la ciudad de Cuenca”. En el folleto acompafiante del
trabajo discografico se realizd una contextualizacion sumamente amplia, que pasa por su historia,
contexto socio-cultural del compositor, musicos participantes del evento, hasta un andlisis de la relacion
poesia—musica. Presenta también un andlisis musical a grosso modo, pero con ideas claras y concisas, que
Ileva a entender un poco mas la estructura de la obra, sin duda una de las composiciones mds importantes
y populares del siglo XX y en la historia de la humanidad (Ossa Martinez, 2010).

El trabajo de grado estd estructurado de la siguiente manera: En el primer capitulo “Carmina Burana, Carl
Orff y la lirica medieval”, se realiza una mirada del contexto histérico, donde se condensan todas las
posibles influencias que los poetas goliardos tuvieron en el siglo Xll, el desarrollo de la poesia latina
medieval; el recorrido se hace desde su origen, su forma de vida, su entorno sociocultural, estética y la
importancia de su extensa obra literaria, hasta la musicalizacidn que hace el compositor alemdn Carl Orff
y el impacto que genera en la Alemania de la primera mitad del siglo XX.

En la segunda parte del trabajo, “Analisis poético y musical de O Fortuna “, se hace presente todo lo
relacionado con el tema literario y musical, habla de manera puntual sobre elementos como
planteamiento estético y poético desde la perspectiva de la métrica latina, tipos de verso, tipos de rimay
la hermenéutica literaria caracteristica del siglo XlIl. Para este proceso se tienen en cuenta distintas
referencias que abordan particularmente el estudio de la lirica medieval.

Por otra parte, en el andlisis musical se tratan los diferentes materiales caracteristicos del estilo de
composicion de Carl Orff utilizados para este movimiento en particular, esto tiene como objetivo dejar en
evidencia los elementos mas recurrentes de cada uno de los aspectos ya mencionados, con ello se obtiene
una referencia sdlida de los comportamientos musicales mas representativos, herramientas que ayudan a
identificar y establecer porqué Carmina Burana se ha convertido en un canon musical en Occidente.



2. CAPITULO I. CARMINA BURANA, CARL ORFF Y LA LIRICA
MEDIEVAL

2.1. CARMINA BURANA

GENESIS Y GENERALIDADES

El conocido como Codex Buranus es un conjunto de textos dispuestos en un mismo manuscrito encontrado
en la abadia de Benediktbeuern, en Baviera en el siglo XIX, Carmina Burana significa algo asi, como “Los
Cantos de Bura”, es decir, el nombre alemdn de la ciudad donde fueron encontrados, presentan diversos
temas que fueron considerados parte de la cultura de los goliardos. Se supone que fue escrito en el sur de
la region de Baviera; otros estudios indican que fue escrito en el sur de Tirol, alrededor de la zona actual
de la provincia italiana de Bolzano (Montero Cartelle, 2001, pags. 10 - 11)

Estas poesias fueron obras de escolares y clérigos que escribian en latin y destinadas a los letrados que lo
entendian. Tienen como caracteristica la citacion de la cultura cldsica y cristiana. Dos rasgos comunes de
estos poetas son la pobreza y la marginacion (Montemayor, 1987, pag. 13). Las caracteristicas de la poesia
de los goliardos pueden ser resumidas en himnos de cruzada, versos religiosos y reelaboraciones de temas
clasicos. Pero su cuerpo poético es muy variable y ademas lo que predomina en los temas es la actitud
irreverente y la ofensiva hacia la estructura social y eclesidstica. De acuerdo con sus poesias, los principes
son crueles y rapaces, los obispos son simoniacos y muy lejos de la perfeccién rogada por los evangelios,
y los laicos son ignorantes y sin cultura (Arias y Arias, 1970, pag. 9). Por otro lado, algunas veces los temas
de las poesias de los goliardos tienen como asunto la satira politica o moral contra la curia romana
(Vasquez de Parga, 1948, pags. 5 - 24). Asi, cuando leemos estas composiciones tenemos que tener en
nuestra mente que hay en ellas una critica de la sociedad (Arias y Arias, 1970). Ademas, no olvidemos que
sus temas también fueron la alegria, la gran euforia debido a la embriaguez, el escarnecimiento del bello
y del bueno, y, principalmente, del sagrado y del profano (Montemayor, 1987).

Los temas mds destacados de los Carmina Burana son los placeres de la carne, los vicios, la gula, el amor,
la naturalezay los temas de la tabernay el camino, temas muy corrientes en las canciones de los goliardos.
Hay también temas relacionados con la alegria de la vida, de los placeres del cuerpo, de los sentidos, es
decir, tienen un rasgo muy distinto de naturalismo (Montero Cartelle, 2001, pag. 18). En general, ellos
pueden ser divididos en:

e Poesias satirico-morales, con criticas a la autoridad civil y eclesidstica medieval.

e Poesias amatorias que exaltan el amor.

e Canciones de tabernas, representada como el lugar del ocio y de la diversién.

e Poesias religiosas, dramas litlurgicos y dramas satiricos (Montero Cartelle, 2001, pag. 9).



Respecto al contexto de su formacidén, podemos decir que estos poemas:

e Son poesias de juventud, la época del amor, de la diversién y de la rebeldia.

e Son poesias escolares.

e Son poesias escritas en latin, pero con sefiales de francés antiguo y medio alto aleman (Montero
Cartelle, 2001, pags. 34-35).

En 1803, en el monasterio benedictino de la ciudad de Beuern (Baviera, Alemania), se encontré una
coleccion de 300 poemas goliardescos, existen indicios de que la coleccidn se cred en Estiria, como una
obra encargada por un gran noble, tal vez en la corte de un Obispo; se sabe que el bardn Fraser von Aretin
Ilegd a Benedict en 1803 a ejecutar la secularizacion de la propiedad eclesidstica y fue él quien encontré
este cddice en la biblioteca del monasterio; lo metid en su equipaje como algo para leer en el camino y
diligentemente lo llevd a la corte del elector en Munich, el precursor de la Biblioteca Estatal de Baviera en
donde actualmente permanece como uno de sus mayores tesoros.

Los manuscritos que fueron encontrados por casualidad, también llegaron a manos de Carl Orff por un
afortunado incidente del cual él mismo dijo:

“La fortuna me sonrié cuando ella puso sobre mis manos un catalogo de libros de segunda mano de
Wirzburg en el cual encontré un titulo que ejercié sobre mi una atraccién con fuerza magica “Carmina
Burana manuscritos de canciones y poemas latinos y alemanes del siglo XlIl de Benedict River editados por
J. A. Schmeller”. Obtuve el libro un jueves santo de 1934, un memorable dia para mi; al abrirlo,
inmediatamente encontré en la primera pdgina la imagen largamente famosa de la fortuna con su rueda
y debajo las lineas “O Fortuna velut luna statu variabilis” imagen y palabras que se apoderaron de mi;
aunque por el momento yo estaba familiarizado sélo con las lineas generales del contenido de la coleccidn
de poemas, simplemente siguiendo las ilustraciones y los textos, de inmediato vinieron a mi mente las
ideas para un nuevo trabajo. En el mismo dia habia esbozado un boceto para el primer coro de “O
Fortuna”, después de una noche en vela donde casi me pierdo a mi mismo en el extenso volumen de
poemas, un segundo coro, “Fortune plango vulnera” también surgid, y en la mafiana de una Pascua de
resurreccion, un tercero “Ecce gratum” fue puesto en el papel” (Werner, 1965).

Orff decidié seleccionar, con ayuda del musicélogo Michael Hoffmann, las 24 poesias mencionadas, y
ponerles una musica que cantaran masas de estudiantes, obreros y centenares de grupos infantiles. Para
ello cred la partitura profana mas ritmica y pegajosa que pueda imaginarse. El ciclo poético que dio origen
a este monumento musical pertenece a la baja Edad Media, hacia el siglo XIl, cuando la lengua imperial
habia adquirido una enorme fluidez ritmica y fonética.



2.2. CARL ORFF

VIDAY OBRA

Carl Orff nacié en Munich el 10 de julio de 1895, en el seno de una cultivada y noble familia bavara,
interesada por la musica y las demds artes. Acabada la Primera Guerra Mundial, recibié ensefianzas
musicales de Kaminski, quien le introdujo en el universo de la polifonia anterior a Juan Sebastidan Bach.
Tras estudiar en la Academia de Musica de Munich, fue director de orquesta en esta ciudad, en Mannheim
y en Darmstadt, y ocupé diversos cargos en teatros de 6pera. En Mannheim tuvo el primer éxito escénico
al estrenar en 1925 su arreglo de Orfeo de Monteverdi. En 1930 aparecié su método enseiflanza musical
para nifios, el Orff-Schulwerk, adoptado en casi todo el mundo y basado en los principios de Jacques-
Dalcroze sobre el ritmo.

A partir de 1937, en que se estrend Carmina Burana, las obras de Orff se representaron con regularidad.
En 1950 dirigié el curso superior de composicidn en la Hochschule fiir Musick de Munich, donde vivia.
También dio clases de instrumentos de percusidon de épocas y paises distintos, ya que el ritmo fue una de
las constantes mads sélidas de su experiencia creadora. Fallecié en Munich el 29 de marzo de 1982.

Su carrera como compositor se inicid en 1937 con Carmina Burana, pero ello no significa que sea su
primera obra. En 1911 publicé unas canciones con letra de Franz Werfel, escritor checo en lengua alemana
exiliado de Praga en 1938 por su ascendencia judia y que estuvo casado con Alma Mabhler, viuda de Gustav
Mahler. Tras los arreglos de éperas de Monteverdi, escribié en 1927 un Concierto para clavicémbalo e
instrumentos de viento, en 1928 la primera versién de su Entrata para orquesta y érgano, y en 1930 unas
cantatas, también sobre textos de Werfel, ademads de su primera versién de Catulli Carmina. Toda esta
produccidn fue desautorizada por su autor, quien mando retirar cuanto habia compuesto antes de 1935,
afio en que ocurrié un hecho singular: Orff conocid una coleccién de poemas goliardescos (la mayoria del
siglo XlI, aunque el manuscrito databa del Xlll) hallada en 1803 en el monasterio de Benedikbeuren
(Baviera). Esta coleccién contenia mds de doscientos poemas en latin medieval y unos cincuenta en
alemdn, a veces con mezcla de palabras o frases latinas o francesas. Su titulo original Carmina Burana
(Poemas de Beuren), es el que dio Orff a su primera obra verdaderamente representativa. Desde entonces
la produccién orffiana siguié un ritmo regular: en 1939 Der Mond (La Luna); en 1943 Die Kluge (La chica
lista) y la versién definitiva de Catulli Carmina (Poemas de Catulo); en 1947 Die Bernauerin; en 1949
Antigonae; en 1953 Trionfo di Afrodite (El triunfo de Afrodita) y Astutuli; en 1957 Comoedia de Christi
resurrectione (La resurreccion de Cristo); en 1959 Oedipus; en 1966 Prometheus. Entre 1950 y 1954 publicé
el libro Musik fiir Kinder (Mdusica para nifios).

En las obras de Orff hay que destacar el soporte literario. Asi tenemos las fuentes legendarias o populares
de su pais que inspiraron Die Bernauerin o Die Kluge; el vasto repertorio de la poesia medieval en “Carmina
Burana”; la poesia contempordanea en las canciones de Werfel; la antigliedad clasica latina con las poesias
de Catulo (Catulli Carmina) y la griega con las obras de Séfocles Antigona y Edipo.



Por otro lado, en la busqueda de una pieza complementaria para Carmina Burana, en 1941, Orff retomé
el primero de los dos ciclos de composiciones para coro a capella, que habia compuesto entre 1930y 1932
a raiz de su fascinacion por el distico Odi et amo escrito por poeta romano Catulo. Este ciclo constituyo la
base para la danza dramatica Catulli carmina que completé en 1943.

Para Orff sus obras son una extension del teatro en el canto, de ahi que su musica esta intimamente
relacionada con la palabra y el gesto. Musicalmente se inspira en el sistema modal griego, el canto llano,
el canto gregoriano, las canciones medievales y las danzas y cantos populares. Acude voluntariamente a
este primitivismo y lo manifiesta a través de una tonalidad enérgica, basada en una simple estructura
armonica, una claridad formal, en el que el material temdtico no se desarrolla, sino que se repite; una
textura transparente de la que se excluye el contrapunto y, unas estructuras ritmicas con motivos ritmicos
que se repiten a lo largo de la obra. (Basté, 1989, pags. 227-230).

Orff considerd Carmina Burana como la obra de apertura, Catulli carmina como una pieza intermedia y
comenzé a buscar un final a gran escala. El Ultimo grito de los jévenes en Catulli Carmina le incité a
imaginar la representacion de una antigua ceremonia de boda concluyendo con un Triunfo final (jubilo) la
celebracidn de la diosa del amor. Orff trabajé en la partitura entre 1949-51 (Cotello, 2002).

Esta combinacion de obras independientes compuestas durante un periodo de mds de veinte afios bajo
un solo titulo Trionfi, es una muestra del concepto unitario “puesta en escena de las escenas” que Orff
poseia de la lirica europea en su antigua y original forma lingtistica, coreograficamente orientada hacia el
teatro musical.

CARL ORFF EN EL NAZISMO

Carl Orff es un enigma en la historia musical de la Alemania Nazi, en términos de arte, parecia que todo
estaria en su contra cuando los Nazis llegaran al poder, ya que se creia que el compositor se iba a convertir
en una victima mas de las politicas culturales del Tercer Reich. Sin embargo, Carl Orff busco una salida para
ubicarse junto a su musica en la Alemania nazi.

La musica de Orff era considerada como “degenerada” junto a la de otros compositores como Hindemith
y Krener. Por afios, la Organizacién de Combate por la Cultura Alemana (Kampfbund fiir deutsche kultur),
tildé a Orff de bolchevique cultural. Tal acusacion fue confirmada en el controvertido estreno de su obra
mas conocida, Carmina Burana, en 1937. A pesar de que el compositor tenia contacto con funcionarios
nazis, el estreno de su cantata no se hizo esperar por la critica; el musicélogo nazi Herbert Gerigk dijo:
“Carmina Burana sufrié un retorno erréneo a los elementos primitivos del instrumentalismo y de un
extrafio énfasis en la fdrmula ritmica”. Para muchos una critica tan punzante como esta habria significado
el final de la obra, o bien el fin de la carrera del compositor. Sin embargo, su posicién dentro de figuras de



alto rango y la enorme popularidad de su cantata con el publico gradualmente la convirtieron en un éxito
a pesar de sus temas exdticos y sexuales (Worl Ord, s.f.).

La posicidén de Carl Orff frente al Régimen Nazi es muy ambigua y su actitud fue criticamente observada
por sus contempordneos. Para Rosch:
“Segun el nuevo posicionamiento de la musicologia, podemos determinar: Orff no era Nazi,
nunca fue miembro del partido, no demuestra ninguna simpatia hacia su ideologia, no tuvo
funciones publicas en la Reichsmusikkammer o en otras instituciones similares y no fue
considerado en ningtin momento como compositor oficial del régimen”. (Karter, 1995, pag.
6).

Autores como Ross son mas escépticos en cuanto al compositor, dice que “Carl Orff, por otra parte,
prosperéd a pesar de que Carmina Burana habia sido un éxito con los nazis. Orff se presentd
engaifnosamente como colaborador de la resistencia antinazi, y OMGUS (Oficina del Gobierno Militar de
Estados Unidos) le dio el visto bueno ideoldgico”.

La ambivalencia de Orff con respecto al régimen nazi la expone Karter en su articulo de 1995, Carl Orff en
el lll Reich:

“Sin duda podemos contar [a Orff] entre los tres o cuatro compositores mds importantes del
Il Reich, coexistiendo las dos interpretaciones posibles. Orff sigue siendo actualmente para
muchos un representante de la actividad cultural pro-nazi, un afio después de la muerte del
compositor, se sefialé que su obra principal Carmina Burana (1937) habria sido tan exitosa
dentro del Ill Reich porque gusté al mismo Hitler, en 1966 la Opera Nacional de Israel
representd por primera vez los Carmina Burana, arguyendo que «Orff habia sido un activo
luchador de la resistencia»”. (Karter, 1995, pag. 2).

Segun Maria del Mar Gilabert dice que “El caso de Orff es polémico ya que los estudiosos del tema no se
ponen de acuerdo sobre su adhesién o no al régimen. El mismo Orff afirmd que él no era nazi y mas aun,
que su obra fue proscrita por los nazis. El se declara partidario de una comunidad europea. Su segunda
esposa, Gertrud, también declaré que Orff era anti nazi. Hans Heinz Stuckenschmidt en 1946 dijo que Orff
junto con Hindemith, Boris Blacher y Richard Mohaupt fueron de forma diversa soportados por el régimen
de Hitler” (Del mar Gilbert, 2008, pag. 64).

No obstante, Orff queda libre de su reputacion con el régimen durante la época de Hitler por medio de sus
propias actividades enganosas de los afios nazis y por hacer énfasis en opiniones negativas que hacian
sobre su musica, logré hacer borrédn y cuenta nueva para trabajar en la Alemania de la posguerra (Worl
Ord, s.f.).
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LEGADO PEDAGOGICO

Es el Autor del famoso método musical para nifios Orff- Schulwerk (1930). Su concepto de la educacién
musical se basa en el ritmo, en los giros melddicos repetitivos y en la improvisacién y creacidn colectivas.
Aporté instrumentos folcldricos, incluyendo instrumentos de percusidn, tambores, tubas y flautas de pico.
A partir de estas, Orff desarrolld instrumentos que son faciles de tocar, utilizando una técnica elemental y
que produce un bello conjunto con una calidad tonal equilibrada.

El método de Orff tenia como finalidad presentarse en una serie de programas educativos, emitida por la
Radio de Baviera en Munich, destinados al mundo escolar. Con estas obras se queria animar tanto a los
nifilos como a sus maestros a tocar, cantar y bailar. Las piezas no tenian que reproducirse exactamente por
los alumnos, sino que estaban pensadas como un modelo. Los alumnos, apoyados por sus profesores,
podian crear piezas semejantes. Para proporcionar a los nifios la capacidad de hacer su propia musica, las
colecciones de instrumentos de percusion aportados por el compositor llevan su nombre, son los llamados
Instrumentos Orff.

Este método se basa en 3 principios pedagdgicos:

a. Texto, musica y movimiento actlan conjuntamente y conducen a una vivencia integral de la
musica.

b. Laimprovisacién es un camino para la creacidon musical propia.

c. creatividad aporta un contrapeso al simple imitar y reproducir.

Al igual que Kodaly, Orff toma los elementos de su método del folclore de su pais (Alemania) y de su
tradicion (Lahoza Estarriaga, 2010, pags. 30-31).

2.3.LOS POETAS GOLIARDOS EN EL MEDIOEVO

ORIGEN DE LOS GOLIARDOS

Para entender el origen de los Goliardos, es necesario remontarnos a los finales del Imperio romano y
luego a la Edad Media: un periodo oscuro de la historia, donde los pueblos se cerraron a las relaciones con
el exterior y donde la iglesia fue la Unica institucidn vigente. Esto condujo al cambio de las estructuras del
imperio (esclavista), por las del sistema feudal (el siervo como una forma de esclavitud disfrazada).

La vida en aquella época transcurria en medio de clases sociales con marcadas diferencias de jerarquia
establecida por factores de caracter aristocratico, religioso y econémico. La nobleza, de la que procedian
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los reyes y las elites que gobernaban y se transferian el poder de una generacidn a otra, estaba
determinada por el linaje del que procedian, y las uniones matrimoniales y de poder se realizaban por
conveniencias de todo tipo. Era una clase minoritaria y muy adinerada ya que eran poseedores de las
tierras. El clero, algunos de cuyos integrantes que ejercian los altos cargos, procedian de la nobleza,
establecia otra escala de poder a la que los clérigos de origen humilde no podian aspirar a pertenecer
(altos cargos como obispos y cardenales).

En la base de la pirdmide social existia la clase de los siervos, los cuales eran campesinos que pertenecian
a los feudos de la nobleza y permanecian con ellos de por vida. Por otro lado, existia una clase campesina
y de artesanos, que por sus logros econdmicos dio origen a la clase que mdas adelante se llamé burguesia
por haber tenido su origen en los burgos (ciudades).

En las nacientes “burgos”, se origina una nueva clase social, que pone en entredicho el origen “divino” de
las prebendas de las cuales gozan la aristocracia y los altos estamentos de la iglesia. Es gracias al naciente
capitalismo y su fuerza de trasgresion de las normas establecidas que se produce el fenémeno de los
Goliardos, estudiantes y clérigos pobres, poetas trashumantes, en la Ultima posicién del escalafén social,
gue reniegan del orden establecido. Aparecen en el llamado Renacimiento del siglo XII, en el cual se
suscitan importantes cambios politicos, sociales, econédmicos y, por ende, culturales: nacimiento de las
ciudades, expansion demografica y del comercio.

El origen del nombre goliardo no estd claro, dicen que vino de gula (glotoneria), ya que Goliards
disfrutaban beber y comer; una etimologia mas erudita, era que llevaban el nombre de Goliat o Golias, un
gigante, un monstruo, un agente del diablo y parecia un héroe apropiado para los poetas obscenos e
irreverentes (Lynn Sebesta, 1996, pdgs. 4-7). Los Goliardos, conocidos también como “Clerici vagantes”,
eran escolares que formaban parte de una orden menor y que disfrutaban de algun beneficio, y por ello
podian estudiar con uno u otro profesor de la época aprendiendo sus conocimientos (Arranz Guzman,
2012, pag. 43). Sus poesias tenian caracteristicas religiosas y profanas, y asi el poeta estaba dividido entre
escribir textos con inspiraciones religiosas o satiras crueles contra la realidad en que vivia. Los goliardos
fueron muy conocidos en su época, sefial de que su poesia tenia una cierta importancia en la sociedad
(Arias y Arias, 1970, pag. 8).

Socialmente, los goliardos eran clérigos y estudiantes que burlaban las leyes eclesidsticas y civiles, y contra
ellos fueron publicados muchos decretos en los concilios. Este “extrafio grupo de intelectuales”, en las
palabras de (Le Goff, 1996, pag. 39), eran amantes de la libertad y se encontraban en toda Europa en los
centros universitarios, en los palacios y en las cortes reales (Arias y Arias, 1970, pag. 8). Ademas, su
caracter errante facilité la divulgacion de la poesia por diferentes regiones (Montemayor, 1987, p. 14). En
la evolucion del significado encontramos que los términos goliardiy vagantes fueron utilizados sin
distincién para llamar a los clérigos y a los estudiantes que hacian parte de esta “mala vida” (Arias y Arias,
1970).

La fama de los goliardos a partir del siglo XX se debe, con toda probabilidad, a la obra de Carl Orff.
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POESIA LATINA MEDIEVAL

La poesia latina medieval se caracteriza por su brevedad y origen popular, se trata de poesia que exalta
sentimientos, al contrario de la épica, que relataba y exaltaba sucesos trascendentales y exaltaba grandes
héroes de epopeya. La lirica tiene como funcidn la de ser memorizada por parte de las personas y ser
cantada por los juglares que iban de un lugar a otro exaltando hechos de la cotidianidad y de la realidad
local, asi mismo de critica a la realidad que vivian, eludiendo la censura eclesiastica.

Pertenecen a estas manifestaciones, el romance, la copla juglaresca que tenian origen en lo rural y lo
popular; por otro lado, estaban los actos sacramentales que eran representaciones teatrales de partes de
la biblia, la mayoria de estas creaciones fueron de caracter anénimo dado su caracter de oralidad y la poca
gente alfabetizada. Adicionalmente, algunas que eran escritas por religiosos conservaron el anonimato
para eludir la censura de la Inquisicién; muchas de ellas eran de caracter moralizante con el fin de
adoctrinar al pueblo y difundir valores religiosos. Las obras creadas, en un principio en latin, empiezan a
producirse en diferentes lenguas regionales, lo que consolida a las futuras naciones de esta zona de
Europa; también se afianza el verso en |la poesia tanto lirica como épica y religiosa en las nuevas lenguas.

De estas manifestaciones literarias de caracter oral y popular, surge hacia el siglo Xl, en Alemania, Espania,
Francia e Inglaterra, un nuevo género que se va a ocupar de temas que eran considerados vetados para
entonces; se trata de poemas que se refieren al amor, al vino y a las costumbres que eran vistas como
pecaminosas y libertinas. Originalmente, poesia profunda y de excelente elaboracién, sus autores que se
daban a si mismos el nombre de goliardos, tenian origen en el clero y habian abandonado las érdenes
religiosas y los monasterios; otros eran estudiantes en constante movimiento de una escuela a otra, pues
es el momento en que las grandes universidades europeas se estan organizando, y que se ganan el
sustento diario ejerciendo actividades mas o menos relacionadas con los juglares; o bien, clérigos sin
beneficio o monjes que han abandonado el claustro de las 6rdenes religiosas y se han entregado a una
vida irregular y errabunda.

El siglo XIl periodo de los goliardos fue un periodo de fermento intelectual y cultural, este siglo vio a las
universidades establecerse con gran nimero de estudiantes, se escribid literatura nueva, ya que la épica
clasica de Virgilio se adaptd al recuento de las aventuras del Rey Arturo, Rolando, Tristamo e Isolda en las
lenguas vernaculares; sin embargo, el latin era un idioma vivo para la gente del siglo Xll, era el lenguaje
utilizado para argumentar casos en los tribunales de justicia, para presentar peticiones al rey, escribir
contratos en oficinas de negocios, dar conferencias en universidades y alabar a los seres queridos en la
tranquilidad de un jardin. Aunque los goliardos usaron el lenguaje de Vergil, sacaron sus temas de la
ocupada vida medieval que los rodeaba, ellos unieron dos mundos, el clasico y el contemporaneo (Lynn
Sebesta, 1996, pags. 4-7).

La poesia goliardesca se cultivé por toda Europa durante la edad media, las composiciones, casi siempre
andénimas, son muy diversas: desde poemas sencillos hasta otros muy elaborados y retéricos (Ortufio
Arregui, 2016, pag. 50).
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La poesia de los Goliardos formo parte de la vida literaria medieval y tuvo en ella una importante presencia
(Montemayor, 1987)

Dado su gran valor literario esta gran produccién poética se fue recopilando en varios cancioneros que
han logrado trascender en el tiempo y se conservan hasta hoy, uno de ellos es el Carmina Cantabrigensia;
otro conocido como Carmina Burana, compila poemas escritos en Alemania, Francia e Inglaterra; también
estd la coleccién de poemas escritos cerca del monasterio Ripoll en el siglo XlIl conocida como Carmina
Rivipullenzia.

La poesia latina medieval en la coleccidn conocida como Carmina Burana es muy diferente de la poesia de
Catulo o Vergil, a diferencia de la poesia clasica latina que insistia en |a estricta observancia de los patrones
métricos cuantitativos, la poesia medieval latina utilizaba un patrdn mas o menos regular de silabas
acentuadas, estaban especialmente interesados en el tetrametro trocaico, un medidor magnificamente
ilustrado por el poema “O Fortuna Imperatrix Mundi”, este medidor es frecuentemente llamado goliardic.
Otra caracteristica del versiculo latino medieval, no encontrado en el versiculo latino cldsico, es la
repeticién de sonidos idénticos o similares, al final del verso, lamado rimanta; su rima es atractiva al oido
y agrega mucho encanto al poema. “O Fortuna Imperatrix Mundi” fue escogido por el compositor aleman
Carl Orff como prélogo y epilogo de su famosa cantata Carmina Burana (1937).
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3. CAPITULO Il. ANALISIS POETICO Y MUSICAL DE “O FORTUNA”.

En este capitulo se hace presente todo lo relacionado con el tema literario y musical, habla de manera
puntual sobre elementos como planteamiento estético y poético desde la perspectiva de la métrica latina,
tipos de verso, tipos de rima y la hermenéutica literaria caracteristica del siglo XII.

Por otra parte, en el analisis musical se tratan los diferentes materiales caracteristicos del estilo de
composicion de Carl Orff utilizados para este movimiento en particular, esto tiene como objetivo dejar en
evidencia los elementos mas recurrentes para obtener una referencia sélida de los comportamientos
musicales mas representativos.

3.1. ANALISIS POETICO

3.1.1. FORTUNA IMPERATRIX MUNDI

HERMENEUTICA LITERARIA

Al tomar como punto de partida la primera parte del poema, resulta evidente comprender la simbologia
presente en el texto para adentrar un poco en la significacion. El titulo “Fortuna Imperatrix Mundi”, en su
respectiva traduccién al espafiol, supone una mencidn clara a la mitologia grecorromana. “Fortuna
emperatriz del mundo”, nos refiere a una figura, una deidad femenina, que supone un rol importante en
el devenir de los seres humanos. Describe a esta figura ominosa actuando como el conductor de la raza
humanay fuerza incontrolable en la vida de los hombres. Ella gira el circulo sin cuidado, elige caminos para
ellos sin lealtades o tendencias hacia el bien o el mal (Hodeir, 2005, pag. 98).

Mircea Eliade, el gran filésofo rumano, experto en mitologia e historia de las religiones, menciona en su
libro Aspectos del mito, que la creacién mitolégica, mas alld de ser un puro acto de imaginacién vy
supercheria religiosa es, ante todo, una forma de explicar el mundo y entender el comportamiento
humano. El mito regula la conducta, genera fronteras en tanto dispositivo comportamental y adhiere a las
sociedades a un sistema de control que determina las acciones y su valor axioldgico.

Es asi como “Fortuna” aparece como una deidad que juega un sentido marcado en la vivencia de los
individuos. Estos cantos estan dirigidos a la diosa de la suerte, del destino, la que determina el futuro de
la humanidad y actda segun su libre albedrio. Muchas veces, en los relatos presentes en la literatura del
antiguo Imperio Romano, se dejaba ver esta figura como alguien inconmovible, dotada de una
determinacién incélume ante el sufrimiento humano; una especie de juez de la vida que otorga a cada
quien lo que dictamina su obra en la tierra. La imagen de lo constante, lo que se mantiene en perpetuo
movimiento, la rueda que gira y gira y no se detiene y lleva en su marcha el sino de la humanidad, ofrece
beldades tanto para la alegria como para el dolor. Algunas veces otorga bienestar y placidez y otros,
sufrimiento y ruina. Es insensible ante el devenir marchito de los mortales.



ANALISIS ESTRUCTURAL

A. Métrica:
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El poema “Fortuna Imperatrix Mundi” estd construido por tres estrofas, cada una conformada por 12
versos, caracterizados por el uso del tetrdmetro trocaico; medidor caracteristico de la poesia latina
medieval; Tetrametro: cuatro pies (silabas), Trocaico: ritmo constituido por un pie largo seguido de uno
corto o también se entiende como pie acentuado seguido de uno no acentuado (Mariner Bigorra), su

semidtica es la siguiente:

Largo — Corto— Largo— Corto

T U U

Ejemplo versos 1 — 2 estrofa 1:

a. Versol

Ejemplo versos 1 — 2 estrofa 2:
a. Versol

1 2 3 4
Sors im ma nis

- u v

Acento — Sin acento — Acento — Sin acento

U

U
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b. Verso2

Et i na nis

Se observan versos de cuatro pies (silabas), 1 - 3 acentuadosy 2 - 4 no acentuados.
En este caso el ritmo del verso es medido bajo el Tetrdmetro Trocaico 1 — 3, este concepto es desarrollado
en las 3 estrofas que conforman el poema.

B. Versificacion:
Los versos de arte menor son los que constituyen al poema en estudio, tienen de dos a ocho pies métricos,
son de tipo bisilabo, trisilabo, tetrasilabo, pentasilabo, hexasilabo, heptasilabo y octosilabo (Harlan, 2014);
en “Fortuna Imperatrix Mundi” es caracteristica la secuencia con la que suceden los versos en cada una de
las estrofas.

Ejemplo estrofa 1:

1 2 3 4

Verso1l: 0 For—tu—na

1 2 3 4
Verso 2: Ve —lut lu—na

1 2 3 45 6 7
Verso 3:Sta—tu va—ri—a—bi—lis

Verso de arte menor tetrasilabo

Verso de arte menor tetrasilabo

Verso de arte menor heptasilabo

1 2 3 4
Verso 4: Sem — per cre —sis

1 2 3 4
Verso 5: Aut de —cre —cis

1 2 3 4 5 6 7

Verso 6: Vi-ta de—tes—ta—bi—lis

Verso de arte menor tetrasilabo

Verso de arte menor tetrasilabo

Verso de arte menor heptasilabo
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1 2 3 4

Verso 7: Nunc ob—du-rat Verso de arte menor tetrasilabo
1 2 3 4
Verso 8: Et tunc cu-rat Verso de arte menor tetrasilabo

1 2 3 4 5 6 7

Verso9: Lu—do men- tis a—ci—em Verso de arte menor heptasilabo
1 2 3 4

Verso 10: E—ges —ta—tem Verso de arte menor tetrasilabo
1 2 3 4

Verso 11: Po- tes —ta —tem Verso de arte menor tetrasilabo

1 2 3 4 5 6 7
Verso 12: Di—ssol -vit ut gla- ci—em Verso de arte menor heptasilabo

Los doce versos que conforman cada una de las estrofas son versos de arte menor, presentan menos de
ocho pies métricos y se genera una secuencia particular: dos versos de arte menor tetrasilabos seguidos
de un verso de arte menor heptasilabo, patrén que constituye la estructura total del poema.

C. Esquemas de rima:
El esquema de rima caracteristico de Fortuna Imperatrix Mundi es el “Esquema de rima abrazada”, las
estrofas estdn compuestas por versos de arte menor, se le conoce como Redondilla (a diferencia de la
Cuarteta constituida por versos de arte mayor), aqui la rima estd entre los versos extremos y los versos
internos respectivamente, su forma es A— B — B — A (Ejemplode.com, 2018).

Ejemplo estrofa 1:

Verso 3: Statu variabilis —_—

Verso 4: Semper cresis

Veros 5: Aut decresis

> ™ W >

Verso 6: Vita detestabilis
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Se observa que los versos extremos verso 3 y verso 6 correspondientes a la vocal A y los versos
internos verso 4 y verso 5 correspondientes a la vocal B, riman entre si, se evidencia la estructura
de la rima abrazada.

D. Tipos de rima:

La rima consonante es cuando existe identidad fonética o igualdad de todos los sonidos vocalicos y
consonanticos entre dos o mas versos a partir de la Ultima silaba tdnica, caso particular de Fortuna
Imperatrix Mundi.

Ejemplo estrofa 1:

Verso 1: O Fortuna Rimanta

Verso 2: Velut luna

Verso 3: Statu variabilis —— Rimanta

Verso 4: Semper cresis Rimanta

Verso 5: Aut decresis

Verso 6: Vita detestabilis —

Se observa que los versos 1 - 2,3 - 4,5 - 6 de la primera estrofa riman en la Ultima silaba tdnica
respectivamente, tanto en sus sonidos vocalicos como consondnticos, forma particular de la rima
consonante, en la poesia latina medieval a este tipo de terminaciones con sonidos idénticos o similares se
le Ilama rimanta (Lynn Sebesta, 1996).

E. Esquema general:

Ejemplo estrofa 1:

Verso 1: O Fortuna

Verso 2: Velut luna
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Verso 3: Statu variabilis A
Verso 4: Semper cresis B
Verso 5: Aut decresis :| :I B
Verso 6: Vita detestabilis A
Verso 7: Nunc obdurat

Verso 8: Et tunc curat ]

Verso 9: Ludo mentis aciem — — A
Verso 10: Egestatem B
Verso 11: Potestatem :| B
Verso 12: Dissolvit ut Glaciem — —_— A

e Versos de arte menor medidos por el Tetrdmetro Trocaico.

e Versos de arte menor heptasilabos.

e Versos con esquema de rima abrazada A—-B—-B —A.

e \Versos con tipo de rima consonante (Rimanta) 1-2,3-6,4-5,7-8,9-12,10-11
respectivamente.

El poema goliardesco O Fortuna Imperatrix Mundi consta de 3 estrofas, cada una constituida por 12 versos
de arte menor (versos tetrasilabos y versos heptasilabos), el ritmo utilizado para su construccién es el
tetrametro trocaico, el esquema de rima caracteristico es la rima abrazaday el tipo de rima para cada uno
de los versos es la rima consonante o rimanta para la poesia latina medieval; estos conceptos son
reiterativos en cada una de las estrofas, evidenciando una simetria en la escritura.



F. Traduccidn al espaiiol:
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La fuente escogida para la traduccion del poema es el sitio web “Kareol”, particularmente esta orientado

al mundo de la épera y también todas aquellas obras de musica en las que intervenga la voz (Kareol, s.f.).

LATIN

FORTUNA IMPERATRIX MUNDI

O Fortuna,
Velut luna

Statu variabilis
Semper cresis
Aut decresis
Vita detestabilis
Nunc obdurat
Et tunc curat
Ludo mentis aciem
Egestatem
Potestatem

Dissolvit ut Glaciem.

Sors Immanis

Et inanis,

Rota tu volubilis
Status malus

Vana salus

Semper disolubilis
Obumbrata

Et velata;

Michi quo que Niteris
Nunc perludum;

Dorsum nudum

ESPANOL

FORTUNA EMPERATRIZ DEL MUNDO

Oh Fortuna,

Variable como la luna

Como ella creces sin cesar

o desapareces.

jvida detestable!

un dia jugando,

entristeces a los débiles sentidos,
para llenarles de satisfaccion
al dia siguiente.

la pobrezay el poder

se derriten como el hielo

ante tu presencia.

Destino monstruoso

y vacio,

una rueda girando es lo que eres,
si esta mal colocada

la salud es vana,

siempre puede ser disuelta,
eclipsada

y velada;

me atormentas también

en la mesa de juego;

mi desnudez regresa



Fero tui sceleris,

Sors salutis

Et virtutis

Michi nunc contraria
Est effectus

Et defectus

Semper in angaria
Hacin hora

Sine mora

Corde pulsum tangite;
Quod per sortem

Sternit fortem

Mecum omnes plangite.

21

me la trajo tu maldad.

El destino de la salud

y de la virtud

esta en contra mia,

es atacado

y destruido

siempre en tu servicio.

en esta hora

sin demora

toquen las cuerdas del corazon;
el destino

derrumba al hombre fuerte

que llora conmigo por tu villania.
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3.2. ANALISIS MUSICAL

3.2.1 DISENO FORMAL

A partir del andlisis obtenido en una descripcién de la forma se obtienen 3 secciones (periodos),
claramente definidas por implicaciones de semicadencia y cadencia auténtica, teniendo en cuenta que la
obra es composicidon coral, la musica escrita estd directamente relacionada con el texto, por tanto, la
estructura literaria funciona como elemento articulador de la forma.

DIAGRAMA DE BLOQUES
“O FORTUNA”

SECCION A FRASE INTRODUCTORIA SECCION CADENCIAL
Al A2 A3
1-28 Ad
1-4 5—-12 13-20 20-28
SECCION A l l S. SEMICADENCIAL  SECCION CADENCIAL
Al A2 A3 A4
29-60
29-36 37-44 45 -52 53-60
SECCION A2 l l 5. SEMICADENCIAL SECCION CADENCIAL CODA
A2-1 A'2-2 A'2-3 A'2-4
61-101 93-101
61-68 69-76 77-84 85-93

Figura 1. Diagrama de bloques "O Fortuna".
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ESTRUCTURA'Y NIVELES DE ARTICULACION DE LA FORMA

SECCION A

La seccion A esta determinada por 4 frases, distribuidas entre el compas 1 y el compds 28, a su vez, es el
tema principal de O Fortuna.

El tema principal se divide en tres partes asi:

a. Cabeza: Comprendido entre los compdses 1 a 4.
b. Cuerpo: Comprendido entre los compases 5 a 20
c. Cola: Comprendido entre los compases 21 a 28

DESCRIPCION

a. Cabeza
X
| X1 X2 X3 |
_ [ 1 I ] 8| 2 1
P — S g a0® C oo og . 2 & 2 g o
S [ {on Mo | i = i I I I
ANSY 1 I i i i 1 I
o ] \ T
(0) For - tu - na ve lut lu - na sta - tu va-ri -[ a-bi-Is
Al b9 = 7 = — = ’ ] ’ ’ I
&t o o— — e e =
o o o o o
(0] For - tu - na ve - lut lu - na sta - tu va-r - a-bi-ls
- o 8 2
1 [AFF=""—F—= gz - o© Z # g = f i f F g ol
(0] For - tu - na ve - lut lu- na sta - tu va-r - a-bi-ls
o P °  C—————— .
Bﬂ-uapf-vffo- ==
| (6] For - tu - na ve - lut lu - na | sta - tu va-r - a- bi- Iisl
Silencio articulador de formay Implicacion de
generador de impulso semicadencia

Figura 2. Idea Basica (Cabeza del tema principal) compases 1 - 4.

La cabeza del tema estd estructurada en 3 secciones, entre los compases 1 a 4, la estructura literaria y la
estructura musical sugiere un primer nivel de la forma, estd compuesta por una frase de cuatro (4)
compases, “O Fortuna, Velut Luna, Statu Variabilis; como un segundo nivel de la forma se hace una
distribucién en 1 — 1 — 2, O fortuna un (1) compas, Velut Luna un (1) compas, Statu Variabilis dos (2)
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compases, cada uno de ellos se puede entender como miembro de frase, claramente cada miembro esta
articulado por silencios de blanca, directamente relacionado con la estructura que el texto sugiere (texto
como elemento articulador de la forma), ademas esta seccidn estd determinada por la implicacion de
semicadencia sobre el compas cuatro (4), los miembros de frase se ordenan de la siguiente manera, asi:

X1: O Fortuna
X2: Velut Luna

X3: Statu variabilis

X
X1 X2 X3
L - ——1 | LI
S b g _— = e e S — — i ] —
[BRNS, 2 i S —— — & =  S— —— —— T S J—— — o i —— <
Sem - per | cres - cis, aut de - cres - cis, vi - ta de-tes - |ta - bi - ls
Nunc ob -| du - rat, et tunc cu - rat lu - do men - tis a - ¢ -/ em
I T 1 — n 1 T 1 — n 1 1 I + 1 T T
A | L{ g e e e e o —r
[ S ——— —— 1 1 S — - w—— 1 = — 2 © T = — s
Sem - per | cres - cis, aut de - |cres - cis, vi - ta de-tess - [ta - bi -|ls
Nunc ob -| du - rat, et tunc cu - rat lu - do men - tis a - ¢ -/ em
T b g =t t I — {
v e T I O I S5 S VB S——r= | S— ES— N S—! CR— O 0% S_—r | _— E—, N -~ S
= o ——~ —— T  — —— — 1 [~ —— P — T [~ ———
Sem - per | cres - cis, aut de - |cres - cis, vi - ta de-tess - [ta - bi -|ls
Nunc ob -| du - rat, et tunc cu - rat lu - do men - tis a - ci -|em
B ;92 = 'g,; e = S S —— = S— S———— ——— —~ < s T—1
i i i I I i I - 1 1 i I ! I 1 1 !
Sem-per  cres - cis, aut de - cres - cis, vi - ta de-tes - ta - bi - lis
Nunc ob - du - rat, et tunc cu - rat lu - do men - tis a - ¢ - em
| | | |
Silenci dor | ! !
1ieéncio gencrador ! » sp
de imépulso T TR s T i Implicaciéon de
Silencio como articulador semicadencia

de forma

Figura 3. Cuerpo del tema principal compases 5 - 20.

El cuerpo del tema esta comprendido entre los compases 5 a 20, la estructura literaria y la estructura
musical sugiere, como primer nivel de la forma, dos frases de 8 compases cada una, entre los compases 5
a 12, “Semper crescis, aut decrescis, vita detestabilis” y entre los compases 13 a 20, “Nunc obdurat, Et
tunc curat, Ludo mentis aciem”, como segundo nivel de la forma se hace una distribucién en 2 — 2 — 4,
Semper crescis y Nunc obdurat dos (2) compases, Aut decrescis y Et tunc curat dos (2) compases, Vita
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detestabilis y Ludo mentis aciem cuatro (4) compases, cada frase esta compuesta por 3 miembros de frase
articulados claramente por silencios de blanca, presentando una implicacion de semicadencia sobre el
compas 12 y compas 20, las frases son simétricas en su extension, disposicidon horizontal (Melodia),
implicacion armodnica, pero con diferente texto, los miembros de frase estan ordenados de la siguiente
manera, asi:

Compdses 5-12

» X1: Semper crescis
» X2: Aut decrescis
» X3: Vita detestabilis

. ez

Compases 13 — 20 (Repeticion con diferente texto)

» X1: Nunc obdurat
» X2: Et tunc curat
» X3: Ludo mentis Glaciem

c. COLA
X
X1 X2 X3
[ 1 [ 1 | |
S b g - e — — - - =
c © c © o o — |
O
e - ges -| ta - tem po - tes - ta - tem dis - sol -/ vit ut ga -a - |em
A |y g — — ) =T o e—
s o s o % o —s —
e - ges - ta - tem po - tes - ta - tem dis - sol -/ vit ut gla -c - |em
i b g -~ oo o o =~ =~ o g (o o = =~z o o O 7 ©
1 O
e - ges -| ta - tem po -tes - ta - tem dis - sol -] vit ut gla -ci - |em
0 12 = t 12 =& = =
e - ges - ta - tem po -tes - ta - tem dis - sol - vit ut gla -ci - em
| | | |
= 2 1 I
Silencio generador |+ fr
de impulso Silencio como articulador Implicacion de
de forma cadencia auténtica

imperfecta

Figura 4. Cola del tema principal compases 21 - 28.
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La cola del tema estd comprendida entre los compdses 21 a 28, la estructura literaria y la estructura
musical sugiere como primer nivel de la forma, una frase de ocho (8) compases “Egestatem, Potestatem,
Dissolvit ut Glaciem”, como segundo nivel de la forma se hace una distribucion en 2 — 2 — 4, Egestatem dos
(2) compases, Potestatem dos (2) compases, Dissolvit Ut Glaciem cuatro (4) compases, esta frase esta
compuesta por tres (3) miembros de frase, articulados claramente por silencios de blanca, presentando
también una implicacion de cadencia auténtica imperfecta con la cual se da fin a la primera seccidn, el
orden de los miembros de frase se presentan de la siguiente manera, asi:

X1: Egestatem
X2: Potestatem

X3: Dissolvit ut Glaciem

SECCION A'1

El segundo periodo determinado por 4 frases, comprendido entre el compds 29 y el compds 60, y esta
distribuido de la siguiente manera:

Frase 1: Comprendida entre los compases 29 a 36.
Frase 2: Comprendida entre los compases 37 a 44.
Frase 3: Comprendida entre los compases 45 a 52.

o 0 T o

Frase 4: Comprendida entre los compases 53 a 60.
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a. Frasel
X1 X2
I [
S b - 1 - 1
§ 3 [~ — p m— - — —— w—
Sors im ma - nis, et n a nis.
= 7[,73 = — = —
N a— [~ — P — [~ — ) > —
Sors im ma - nis, et in a nis,

(73 o
bi lis
i~ ———=
bi lis

T Z£ IP L — T | - n
,,ﬁib 7] P —
Sors i mifie

-
~

B ‘):L'ﬁ  ———— —

Sors im - ma - nis,

et in -| a - nis,
- [ —
et in - a - nis

Silencio generador
de impulso

Silencio como articulador
de forma

Figura 5. Frase 1 seccion B compdses 29 - 36.

bi -| lis
o ——
bi - lis

Implicacion de
cadencia auténtica
imperfecta

La primera frase del segundo periodo estd comprendida entre los compdses 29 a 36, la estructura literaria

y la estructura musical sugiere como primer nivel de la forma, una frase de ocho (8) compases “Sors

Immanis, et Inanis, Rota tu volubilis”, como segundo nivel de la forma se hace una distribuciénen 2 -2 -

4, Sors Immanis dos (2) compases, Et Innanis dos (2) compases, rota tu volubilis cuatro (4) compases, esta

frase estd compuesta por tres (3) miembros de frase, articulados claramente por silencios de blanca,

presentando también una implicacion de semicadencia en el compas 36, el orden de los miembros de frase

se presentan de la siguiente manera, asi:

X1: Sors Immanis

X2: Et Innanis

X3: Rota tu Volubilis

b. Frase?2
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X
X1 X9 X3
[ 1 I 1 [ 1
el |
s BT —
AN —— a— [ —} p> — —o } o (7] o
D)
Sta - tus ma - lus, va - na sa - lus, sem - per di - so = lu - b -|Iis
[ I T ) y T I
A b — I i —— — I I — — f T
R [ = | > ——— S =
. c o o o 2 o o = o
Sta - tus ma - lus, va - na sa - lus, sem - per di-so - |l - bi-|ls
| | | | | I I
N s — e e s s o ! |
,{g: 2 S . T o o 3 = .~ —— - — B — —— —_ = o ) (o~ A—— X
Sta -tus | ma - lus, va - na sa - lus, sem - per di-so - |lu - bi -|ls
—%): E—F 2] T = rey o o=
s =P r e ——F B | g
=) Sta - tus ma - lus, va - na sa - lus, sem - per di-so - lu - bi - ls
1 [ [ I |
" " ! L
G | oo
Sllcgmp gcn]crador b e e e 4 Implicaciéon de
CAUNPUISO Silencio como articulador semicadencia

de forma

Figura 6. Frase 2 seccidon B compdses 37 - 44.

La segunda frase del segundo periodo estd comprendida entre los compdses 37 a 44, la estructura literaria
y la estructura musical sugiere como primer nivel de la forma, una frase de ocho (8) compdses “Status
malus, Vana salus, Semper disolubilis”, como segundo nivel de la forma se hace una distribucién en 2 — 2
— 4, Status malus dos (2) compdses, Vana salus dos (2) compdses, Semper disolubilis cuatro (4) compases,
esta frase esta compuesta por tres (3) miembros de frase, articulados claramente por silencios de blanca,
presentando también una implicacidon de semicadencia en el compds 44, el orden de los miembros de
frase se presentan de la siguiente manera, asi:

X1: Status malus

X2: Vana salus

X3: Semper disolubilis

c. Frase3
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X1 X2 X3

T
e
1
11N
Q
QL
QL
1
1
il
118
Q
ol
1
1
Q
IS
(111}
o}
QL

O - bum -|bra - ta et ve -|la - ta mic - hi quo - que ni - te - ris

O - bum -|bra -

et ve -[la - ta mic - hi quo - que ni - te - ris

>
\
25 B Bo
9
piv~Ll
1
L
q
QL
alll
1
1
N
i
Q
alll
1
1
q
(N
QL
e}
Qll
¢
e}

O - bum -|bra - ta et ve -|la - ta mic - hi quo - que ni - te - ris

' !

No

s

PV
1

e e e e e e e e

O - bum - bra - ta et ve - la - ta mic - hi quo - que ni - te - ris
| | | |
. . ! H
Silencio generador | __ _ _______ _______ 3 Indicacién de
de impulso Silencio como articulador cadencia auténtica
de forma

Figura 7. Frase 3 seccion B compdses 45 - 52.

La tercera frase del segundo periodo, estd comprendida entre los compases 45 a 52, la estructura literaria
y la estructura musical sugiere como primer nivel de la forma, una frase de ocho (8) compadses
“Obumbrata, Et velata, Mihi Quoque Niteris”, como segundo nivel de la forma se hace una distribucién en
2 — 2 — 4, Obumbrata dos (2) compdses, Et Velata dos (2) compases, Mihi Quoque Niteris cuatro (4)
compases, esta frase estd compuesta por tres (3) miembros de frase, articulados claramente por silencios
de blanca, presentando también una implicacion de semicadencia en el compas 52, el orden de los
miembros de frase se presentan de la siguiente manera, asi:

X1: Obumbrata

X2: Et Velata

X3: Mihi Quoque Niteris

d. Frase4
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X1 X2 X3
I 1 I |
S ét’ g S— S— ——.— —— S— S— S———_— S—_ [~ — ——_ -
1 1 o o -
Nunc per lu - dum, dor - sum nu - dum, Fe - ro - i sce - le ris
A b g - — P e — —f—— — : :
oo g & o — —— — g—d g o 6—o =
Nunc per lu - dum, dor - sum nu - dum, Fe - ro tw - i sce - le ris
I > g = o o o @ e —— — e — o — I
I 1 1 1 m——
Nunc per lu - dum, dor - sum nu - dum, Fe - ro tw - i ’ sce - le ’ ris
- 24 = 1 = = 1 = = 1 1
B 9-53- HE—F e e e —— o i
= 1 1 ) "
Nunc per lu - dum, dor - sum nu - dum, Fe - ro tu - sce - le ris

Silencio generador

de impulso

Silencio como articulador
de forma

Figura 8. Frase 4 seccion B compdses 52 - 60.

Implicacion de
cadencia auténtica
imperfecta

La cuarta frase del segundo periodo, esta comprendida entre los compases 53 a 60, la estructura literaria

y la estructura musical sugiere como primer nivel de la forma, una frase de ocho (8) compases “Nunc per

ludum, Dorsum nudum, Fero tui sceleris”, como segundo nivel de la forma se hace una distribucién en 2 —

2 — 4, Nuns per ludum dos (2) compases, Dorsum nudum dos (2) compases, Fero tui sceleris cuatro (4)

compases, esta frase estd compuesta por tres (3) miembros de frase, articulados claramente por silencios

de blanca, presentando también una implicacién de cadencia auténtica imperfecta en el compas 60, con

la cual se da fin al segundo periodo, el orden de los miembros de frase se presentan de la siguiente manera,

asi:

X1: Nuns per ludum
X2: Dorsum nudum

X3: Fero tui sceleris
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SECCION A’

El tercer periodo estd determinado por 4 frases y la coda, comprendido entre el compds 61 y el compas
101, y esta distribuido de la siguiente manera:

Frase 1: Comprendida entre los compases 61 a 68.
Frase 2: Comprendida entre los compases 69 a 76.
Frase 3: Comprendida entre los compases 77 a 84.

o o0 T o

Frase 4 y Coda: Comprendida entre los compdses 85 a 101.

DESCRIPCION

a. Frasel
X
X1 X0, X3
[ 1 [ 1 | |
D P -~ — | Co— = — | am—d = — = i o
S |y > 8= - i f - - I f I
I ‘j/ ~ 1 I
Sor Sa -| lu - tis et vir -| tu - lis mi - hi nunc-con - |[tra - ri -| a
i 1/? o —— e e —— e ! f
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Sor Sa -| lu - tis et vir - tu - lis mi - hi nunc-con - |tra - 1 -| a
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T ——H I

Sor Sa -| lu - tis et vir -| tu - lis mi - hi nunc - con - tra - r -| a

BI[PyB=- P P lp o = [« PP lep = =P Pf pg® |7 P lo
£ == —— — — == === t 1
Sor Sa - lu - tis et vir - tu - lis mi - hi nunc-con - tra - i - a
| : : |
Silencio generador | _________________ | i
de impulso Silencio como articulador scgﬂcz‘\dencia
de forma

Figura 9. Frase 1 seccion A" compases 61 - 68.

La primera frase del tercer periodo estd comprendida entre los compases 61 a 68, la estructura literariay
la estructura musical sugiere como primer nivel de la forma, una frase de ocho (8) compases “Sor Salutis,
et Virtutis, Mihi Nunc Contraria”, como segundo nivel de la forma se hace una distribucién en 2 — 2 — 4,
Sor Salutis dos (2) compases, Et Virtutis dos (2) compases, Mihi Nunc Contraria cuatro (4) compdses, esta
frase estd compuesta por tres (3) miembros de frase, articulados claramente por silencios de blanca,
presentando también una implicacion de semicadencia en el compas 68, el orden de los miembros de frase
se presentan de la siguiente manera, asi:



X1: Sor Salutis

X2: Et Virtutis

X3: Mihi Nunc Contraria
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b. Frase?2
X
X1 &) X3
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1 I 1 I
A ﬁ; ; —— e ————
g4 2 e e e e e = o o
D) ‘ : . :
est af -|fec - tus et de -|fec - tus sem - per in an - |ga n -| a
e PR o -
T 6o 8- f e . - T‘V P - - r £ = o>
.8) est af -|fec - tus et de -|fec - tus sem - per in an - |ga i -| a
B W — —— e  S—— [~ — 2 14 o=
f t H 1 : : ! i
- |
est af - fec - tus et de - fec - tus sem - per in an - ga i - a
L | | |
1 ]
o . | I . .
Sllegmg genlerador D e 4 Implicacion de
¢ impulso Silencio como articulador semicadencia
de forma

Figura 10. Frase 2 seccion A" compases 69 - 76.

La segunda frase del tercer periodo estd comprendida entre los compdases 69 a 76, la estructura literariay

la estructura musical sugiere como primer nivel de la forma, una frase de ocho (8) compases “Est Affectus,

Et Defect, Semper in angaria”, como segundo nivel de la forma se hace una distribucién en 2 — 2 — 4, Est

Affectus dos (2) compases, et Defectus (2) compadses, Semper In Angaria cuatro (4) compases, esta frase

estd compuesta por tres (3) miembros de frase, articulados claramente por silencios de blanca,

presentando también una implicacidon de semicadencia en el compds 76, el orden de los miembros de

frase se presentan de la siguiente manera, asi:
X1: Est Affectus

X2: Et Defectus



X3: Semper In Angaria
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c. Frase3
X
X1 X2 X3

| | | |
s,’éh-?? 8 P e 8 £ 8 8 g &
Ha cin ho - ra si ne mo - ra cor - de pul - sum tan gri te
A f@l" P — [ — — e — —— — — C— (= — Fo T
Ha cin ho - ra si - ne mo - ra cor - de pul - sum tan gri te
Téb_sssa__SZ;az_ £ 2 2 g 8 g 8
Ha cin ho - ra si - ne mo - ra cor - de pul - sum tan gri te
%) o —— o p—p 1 —m o pF—1 o

Ha cin ho - ra si ne mo - ra cor - de pul - sum tan gri - te

Silencio generador
de impulso

Silencio como articulador

de forma

Figura 11. Frase 3 seccion A" compases 77 - 83.

Implicacion de
semicadencia

La tercera frase del tercer periodo, estd comprendida entre los compases 77 a 84, la estructura literariay

la estructura musical sugiere como primer nivel de la forma, una frase de ocho (8) compdses “Hac in hora,

sine mora, Corde pulsum tangite”, como segundo nivel de la forma se hace una distribucién en 2 -2 -4,

Hac in hora dos (2) compdses, Sine mora dos (2) compases, Corde pulsum tangite cuatro (4) compases,

esta frase esta compuesta por tres (3) miembros de frase, articulados claramente por silencios de blanca,

presentando también una implicacidon de semicadencia en el compas 84, el orden de los miembros de frase

se presentan de la siguiente manera, asi:

X1: Hacin hora
X2: Sine mora

X3: Corde pulsum tangite
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Aparicion de la fuerza de
sensible por primera
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Cambio de modo (menor-mayor)

Figura 12. Frase 4 y coda seccion A" compdases 84 - 101.

La cuarta frase del segundo periodo, esta comprendida entre los compases 85 a 101, la estructura literaria

y la estructura musical sugiere como primer nivel de la forma, una frase de diescisiete (17) compases

“Quod per sortem, Sternit fortem, Mecus omnes plangite”, como segundo nivel de la forma se hace una
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distribucién en 2 -2 -4 -9, Quod per sortem dos (2) compases, Sternit Fortem dos (2) compases, Mecus
omnes plangite cuatro (4) compdses y presenta ademas una coda de nueve (9) compases, ésta coda
empalma con la ultima silaba de la frase y se extiende hasta el compas 101 donde se da por terminada la
obra, esta frase estd compuesta por tres (3) miembros de frase y la coda, articulados claramente por
silencios de blanca, presentando una cadencia auténtica perfecta (Unica cadencia de esta condicidén en
todo el discurso) en el compas 93, el orden de los miembros de frase se presentan de la siguiente manera,
asi:

X1: Quod per sortem
X2: Sternit fortem
X3: Mecus omnes plangite

X4: Coda

Obedeciendo a la estructura del poema que consta de tres estrofas, Carl Orff define como forma final en
“O Fortuna” 3 periodos cada uno constituido por 4 frases de 8 compases, a su vez, cada una de ellas
dividida en 3 miembros de frase a los cuales se les nombro X1, X2 y X3, cada miembro de frase sefiala
claramente cada uno de los versos del poema.

Como particularidad en el periodo 3 en el compds 93, se originan 4 momentos relevantes:

e Final de la cuarta frase del tercer periodo.
e Inicio dela coda

e Empalme de la frase 4 con la coda

e Cambio de modo (Menor — Mayor).

Es de notar como el concepto de mixtura propuesto a partir de la idea basica, es actor relevante en cada
uno de los materiales en el desarrollo del discurso.
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3.2.2 TRATAMIENTO ARMONICO

IDEA BASICA

Una idea basica de composicion es un principio de construccidén que el compositor usa para desarrollar su
obra, puede ser de tipo melddico, arménico, textural, ritmico o la conjuncién de todos estos conceptos.

La idea bdsica de composicién en “O Fortuna” es la frase introductoria del movimiento, con una extensién
de 4 compases (compases 1 al 4); lo que en primera instancia podemos contemplar es la sonoridad
Ilamativa desde la eclosion del primer acorde, que constituye el elemento primordial de la idea basica, ya
gue el movimiento esta elaborado y desarrollado a partir del poliacorde Dm9. Este aspecto estard
determinado en cada paso del analisis.

Dentro del contexto de la armonia tradicional del clasicismo, el concepto de elaboracion y conduccién de
voces se fundamenta en un acorde estructurado por intervalos de tercera, para conformar la triada, donde
una 92 se considera sonido ornamental o no estructural; asi como el uso especifico de la 72. En la obra de
Orff este miembro o sonido agregado es un elemento estructural y plantea diversas posibilidades
acérdicas, generando inestabilidad, tensién y un uso de la disonancia inherente al miembro agregado y
sus diferentes disposiciones (estado fundamental e inversiones).

Es necesario, considerar las caracteristicas intervalicas del poliacorde y sus posibilidades de tratamiento
de la disonancia, que determinan esta sonoridad en particular, realizando un analisis bdsico de contenido
ténico, haciendo uso de la teoria de conjuntos de clases tdnicas, o “Pitch Class-Set” (Allen Forte), que
favorece la comprensidn de contenido intervalico y tratamiento de fuerzas (Tomlin, 1997).

Es relevante entonces hacer uso de este tipo de andlisis para determinar de manera contundente la
sonoridad resultante y el tratamiento armdnico (relaciones verticales) haciendo énfasis en el vector y
posibilidades de formaciones de tricordios.



Andlisis de contenido tdnico arrojado por la PC Calculator de Allen Forte:

PC Set Calculator

o 24 |5 7|9 11

0512 34 -5 6.7 8 91011

rd rd | [ i Reiniciar
Escriba su conjunto aqui: 02459
Nombre de Forte: 5-27
Subconjunto: Superconjunto

cardinalidad ¥

Complemento Invertir
T0 * TOl
[9.0.2.4,5] [7.8,10,0.3]
Matriz v

Cémo usar esta caleuladora
2001 David Walters

Figura 13. PC Set Calculator, Allen Forte.

Resultado:

Poliacorde Dm9 = Conjunto 0-2 -4 -5 -9, equivalente a las notas Do — Re — Mi — Fa — La.

Nombre de Forte: 527

VECTOR: <122230>

2m2M 3m 3M 4 T

1 2 2 2 30

cardinalidad ¥

enviar

enviar

Forma normal:

Forma principal:

vector ic:

Z-Mate:

n valores para la invarianza T =

n valores para la invariancia T 3 I

Subconjuntos

Matriz:

[9.0,2,45)
(01358)
122230

None

Superseries:
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El poliacorde Dm9, en la teoria de conjuntos de clases tdnicas recibe el nombre de conjunto 5 — 27, nombre
asignado por Allen Forte segln la disposicidon intervalica del acorde, en este caso particular acorde menor

con séptima menor y novena mayor.
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El analisis tonico se basa en la cantidad de intervalos disonantes e intervalos consonantes dispuestos en
el acorde, segun lo estipulado por Allen Forte se toman en cuenta los intervalos de segunda menor,
segunda mayor, tercera menor, tercera mayor, cuarta justa y tritono, los intervalos de quinta justa, sexta
menor, sexta mayor, séptima menor y séptima mayor no son tomados en cuenta, ya que son las
inversiones de los intervalos nombrados anteriormente.

El vector arrojado por la PC Set Calculator <122230>, permite determinar la inestabilidad del poliacorde
Dm9 por su triple implicacion de disonancia:

e Segundas menores: Una (1).
e Segundas mayores: Dos (2).
e Terceras menores: Dos (2).
e Terceras mayores: Dos (2).
e Cuartas justas: Tres (3).

e Tritonos: Cero (0).

En conclusidn, este analisis de contenido ténico se hace para determinar de manera contundente la
sonoridad resultante del poliacorde, segln la relacién disonancia — consonancia, en este caso por ser
contexto tonal y su triple implicacidon disonante, la fuerza musical caracteristica del poliacorde es la
inestabilidad.

La idea bdsica del movimiento introductorio “O Fortuna”, estd definida en los 4 primeros compases del
primer periodo (Seccién A), siendo su fundamento el poliacorde de Dm9 y la implicacidon de fuerzas
armonicas de estabilidad e inestabilidad y funcionalidad en sus diferentes disposiciones, estado
fundamental e inversiones.

Naturaleza del poliacorde Dm9 e implicaciones armdnicas:

Auscencia miembro

de Sta
) Q ) 1
Y 4% (8] O O 1
[ fan) (8] Q O |
AN3Y () O |
'j O
Dm9 Dm F Am
| | |
Poliacorde Subacorde 1 Subacorde 2 Subacorde 3 Subacorde 4

Figura 14. Naturaleza del poliacorde Dm9 e implicaciones armodnicas.
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Subacordes:

Se establecen 4 subacordes que comprenden la construccidn del poliacorde de Dm9:

a. Subacorde 1: Re menor (Dm), base principal del poliacorde (Centro tonal).
Subacorde 2: Fa mayor (F), extensidn de tonica.

Subacorde 3: La menor (Am), implicacion modal, como consecuencia en la ausencia de la fuerza
de sensible (C#).

d. Subacorde 4: Do mayor (C), subtdnica, Implicacion modal, ausencia del miembro de 5ta.

Inversiones:
h FaY 0{\

)’ A Qs QN

{m o =

VUV

€ | |
Dm9 |

Poliacorde Inv. 1 [nv.2 [nv3
EF

Figura 15. Poliacorde Dm9 estado fundamental, inversiones e implicaciones armaénicas.

Implicaciones armdénicas:

Estado fundamental: Ténica.

Primera inversion: Extension de tdnica, bajo en la tercera.

Segunda inversidn: Implicacién de dominante, bajo en la quinta.
Tercera inversion: Subtdnica, implicacién modal, bajo en la séptima.

LSRN NRN

En el neoclasicismo y el uso de los poliacordes es relevante la implicacién de funciones arménicas como
resultante de las diferentes disposiciones que presentan (estado fundamental e inversiones).

IMPLICACIONES ARMONICAS DEL POLIACORDE Dm9

En la estructura armonica, Orff hace uso de una mixtura técnica tanto de armonia tradicional como mixtura
propuesta desde la implicacién del poliacorde, siendo consecuente con la propuesta del poliacorde inicial.
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Por una parte, el empleo de armonia tércica tradicional y, por otra parte, las implicaciones armdnicas del
poliacorde Dm9.

Andlisis armdnico desde el punto de vista tradicional e implicaciones del poliacorde en sus diferentes
inversiones:

Cifrado desde el punto de vista tradicional

l

Dm: Dm9 Cl11 Bb9 Dm9 Cll1 Bb9 Dm9 AT7sus4d A6 AT7susd A6 ATsus4

- o ° ., o ® e
é*"s"fz's ====—=-c=r=====

(N
[\

(\ Bl

o T o o =z 1
L 8 = = = 8 ) =2 f— ) 08 = 92 T 08 08 ”‘ﬂ
o . T 1 I - 1

: ] T ] T fol — fol
9 h—o o z - o < - ol = ol

= ! e S e ——
= e o = = o = ol o ol

o o = o o = o o NS

Dm: 19 i9 113 9 9 il3 9 ill 19 ill ill 19 19

E.F Inv. 3 Inv. 6 E.F Inv.3 Inv.6 EF Inv2 Inv2 Inv.2 Inv.2 Inv.2 Inv.2

Cifrado desde el punto de vista de las implicaciones del poliacorde en sus diferentes inversiones

Figura 16. andlisis armdnico desde el punto de vista tradicional e implicaciones del poliacorde en sus diferentes
inversiones.

Aungque existe mixtura, hay una clara direccionalidad en el bajo de ténica hacia dominante, se debe tener
en cuenta que no existe la fuerza de dominante como tal, sino una implicacion de ella. No se hace uso de
C# como sensible, pero el acorde de dominante esta implicito en la 2da inversién del acorde de Dm9.

El tratamiento de desplazamiento ritmico en la combinatorialidad de las fuerzas tésica (entrada
instrumental) y anacrusica (entrada vocal) produce una formacién de acordes derivados de Dm9 con la
excepcion del acorde de paso Bb9 y el acorde A7 sus4, que en otra dimensidén del analisis se puede
considerar parte del poliacorde Dm13 y Dm11 (meta — acorde) respectivamente. En primera instancia el
acorde principal se considera Dm9.
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En la obra de Orff, el centro tonal es re menor (Dm), se propone un cifrado no funcional tradicional y
partiendo del poliacorde en sus diferentes inversiones, se encuentran implicaciones arménicas, asi:

v"i9: Dm9, Ténica.
i9 inversion 3: C11, Subtdnica, implicacion modal.

<

v illinversién 2: A7 sus 4, (Evita tercera “neutralizacién de la fuerza de sensible consecuente con
el tratamiento modal: modo edlico).
v" 13 inversidn 6: Bb9, extension de tdnica.

Estadistica:

i9 Estado fundamental: 3 veces.
i9 Inversion 2: 3 veces.

i9 inversion 3: 2 veces.

i1l inversidn 2: 3 veces.

AN N NN

i13 inversion 6: 2 veces.

Conclusion:

v Ténica estado fundamental: 3 veces.
v Implicacién de dominante con i9 e i11 en segunda inversién: 6 veces.

Es de notar que realmente no existe una funcionalidad y fuerza totalmente estable como sucederia en el
uso de la armonia tradicional, como consecuencia de los miembros agregados, la implicacién de
disonancias y la inestabilidad inherente del poliacorde.

Obedeciendo a las fuerzas musicales implicitas de las funciones armdnicas y comprendiendo ténica como
estabilidad y dominante como inestabilidad, se deduce que, el compositor es consecuente con el
tratamiento de inestabilidad propuesto desde la implicacién polifuncional del poliacorde; es clara la
direccionalidad de ténica a dominante, relativamente estable (no es totalmente estable el acorde de
tdnica por la presencia de la disonancia) a inestable.
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RELACIONES VERTICALES VS RELACIONES HORIZONTALES

Haciendo una relacién de las dos dimensiones vertical (armonia) y horizontal (melodia), la estructura que
presenta es una mixtura modal — politonal, movimiento horizontal modal respecto a una base vertical
politonal.

Sonido en 9na OSonido no estructural desde el punto
Nota estructural del poliacorde Dm9 de vista de la armonia tradicional

(se considera nota de paso)

| |
= 4 I 4 S —d & I
g %é'ﬁ”%'% @'fs'f’fz:ﬂézﬁe?w

5 | — QL — S———r— - —_ S - 135 2]
? e 7 — — 7 S—— i — )  — — — ]
) w d 1 7 w z I ! ! 1 ] !
P e S
9; ? = - — ot —© o
(o) & I (o) S I ]
==, - P —p————o——w
O o O o O
5 Iz = s 5 - = S S
| | l ]
Implicacion modal Implicacion modal
(movimiento frigio) (movimiento frigio)

Figura 17. Relaciones verticales Vs Relaciones horizontales.

La conduccidn descendente del bajo presenta implicacién modal, movimiento caracteristico del modo
edlico, teniendo como funciones i — VIl — VI — V7, conocido como caida frigia, mientras que en la
verticalidad su implicacién es politonal, toda la armonia es concentrada sobre el poliacorde de Dm9 y sus
diferentes disposiciones, en consecuencia, de esta mixtura se genera ambigliedad de las funciones
armonicas.

Por otra parte, dentro del estilo neocldsico y el uso de los poliacordes, son diversas las implicaciones
funcionales, por consiguiente, los materiales presentes pueden generar ambigiiedad y bifuncionalidad,
partiendo de la mixtura que propone el compositor entre la modalidad y la implicacién politonal del
poliacorde y haciendo relaciéon de verticalidad (Armonia) y horizontalidad (Melodia), se toma como
ejemplo el sonido de novena (9na) del poliacorde y su bifuncionalidad.

En el contexto neocldsico y su implicacién politonal, un sonido puede cumplir dos funciones: sonido
estructural o no estructural, en la dimensién vertical la novena (9na), tiene funcion estructural dentro del
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poliacorde de Dm9, mientras que en la dimensidon horizontal su funcionalidad es no estructural, se
considera nota de paso o nota de bordado.

TRATAMIENTO ARMONICO COMO ARTICULADOR DE FORMA

En el movimiento O Fortuna, la estructura literaria es el factor que en primera instancia determina la
estructura de la obra, esta directamente relacionada con el tratamiento armodnico, el poema esta disefiado
a partir de tres estrofas y cada estrofa esta compuesta por 12 versos, es aqui donde el compositor ordena
la armonia de manera tal que sea consecuente la estructura literaria y la estructura musical.

Cada frase musical estd articulada por una implicacidn de cadencia o semicadencia y estructurada por 3
miembros de frase articulados cada uno por silencios de blanca, determinando la estructura de las
secciones o periodos, asi:

Ejemplo Seccion A:

Frase 1: Compases 1 a 4, O fortuna, velut luna, statu variabilis, implicacion de semicadencia compas 4.

Frase 2: Compases 5 a 12, Semper crescis, aut decrescis, vita detestabilis, implicacion de semicadencia
compas 12.

Frase 3: Compases 13 a 20, Nunc obdurat, et tunc curat, ludo mentis aciem, implicacién de semicadencia
compas veinte 20.

Frase 4: Compases 21 a 28, Egestatem, Potestatem, dissolvit ut Glaciem, implicaciéon de cadencia compas
veintiocho 28.

Este comportamiento armdnico es una constante durante el desarrollo de “O Fortuna”, particularmente
en la dltima frase del verso tres, aparece por primera y Unica vez la fuerza de sensible (C#) sobre el compas
92, actuando como factor determinante en la construccién de la dominante, generando por primera vez
en todo el discurso una cadencia auténtica perfecta para dar un final contundente.

Se observa que la fuerza de sensible aparece en las voces de la soprano 2 y el tenor 2, formando un
intervalo de tercera menor con relacién a la soprano 1y al tenor 1 respectivamente, este intervalo es
resuelto en el compas siguiente al unisono, mientras las voces de la contralto y el bajo resuelven por salto
a la ténica, también es de anotar que para la cadencia final hay un cambio de modo, las voces terminan
todas al unisono y en el acompanamiento la tercera mayor en el acorde de ténica muestra el cambio a
modo mayor; aun con el cambio de modo la mixtura sigue presente, el movimiento del bajo entre los
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compases 93 a 100 tiene implicacién modal, Ténica — Subtdnica, mientras se mantiene el modo mayor
hasta el cierre en el compds 101.

TRATAMIENTO DEL CONTRAPUNTO

El tratamiento de la melodia y el contrapunto en “O Fortuna” esta ligado directamente a la expresividad
del poema y su estructura formal, el compositor recurre a un contrapunto mas elaborado cuando se hace
presente la necesidad de una mayor expresividad en sus puntos climax.

En la frase introductoria de la seccion A compdses 1 a 4, se presenta contrapunto a 6 voces, con divisi en
sopranosy tenores, y unisono entre contralto y bajo, tenores duplicando a la octava inferior a las sopranos
y bajos duplicando a la octava inferior a las contraltos, tratamiento textural consecuente con la propuesta
armonica, esta misma disposicidon contrapuntistica se presenta en el climax, ubicado en la seccién A" a
partir del compds 77 manteniéndose hasta el final de la seccién en el compds 101.

Para las secciones cadenciales frase 4 seccidén Ay frase 3 y 4 seccidn B, el contrapunto es a 4 voces, bajo
duplicando a la octava inferior a la soprano y la contralto y el tenor con sus lineas melddicas
independientes.

Para las frases 2 y 3 de la seccién Ay frases 1y 2 de la seccidn B, las 4 voces estdn al unisono, tenores
duplicando a la octava inferior a las sopranos y bajo duplicando a la octava inferior a las contraltos.

En el tratamiento de la armonia tradicional generar octavas paralelas significaria vacios acusticos, Orff en
O Fortuna utiliza esta herramienta de las duplicaciones entre voces con la finalidad de generar
inestabilidad para ser consecuente con la propuesta inicial y dejar en evidencia la estrecha y necesaria
relacion texto -musica.
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3.2.3 DISENO MELODICO Y REDUCCION E IMPLICACIONES INTERVALICAS

DISENO MELODICO

El disefio melddico de la idea basica, estd determinado por figuras de blanca y de redonda con
movimientos por grado conjunto y saltos ocasionales de intervalos de tercera.

Movimientos por: Movimientos por:

= Grado conjunto — Salto de tercera Grado conjunto

M4 2M 3m M 4 2M 3m 3M 3m 3M 3m 3m 3m U
9 o T 8 g B 2 o
S fy PG =—-F& =@ g - 1 —
NV ~ I = - = I I 1 |
1Y) \ 1 I
0 For - tu - na ve - lut u- na sta - tu va-r1i - a-bi-Is

Consonancia
» Disonancia

Figura 18. Disefio melddico Idea Basica compases 1- 4.

Es importante resaltar la relacidn disonancia — consonancia presentada en las melodias correspondientes
alasoprano 1y 2y tenores 1y 2 de los primeros dos compases, el uso de la disonancia se hace con la
finalidad de apoyar la sincopa y las acentuaciones prosddicas del texto, ademas, cada una de estas
disonancias es resuelta hacia un intervalo consonante, desde el inicio de la obra el compositor propone
caracter, densidad, una sonoridad Ilamativa a partir del uso de estos materiales.

Este comportamiento en el disefio melddico de cada una de las voces, es una constante durante el
desarrollo de los 3 periodos (Secciones) que conforman O Fortuna.

REDUCCION DEL DISENO MELODICO E IMPLICACIONES INTERVALICAS.

SOPRANO Y TENOR 1:

Unisono
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Figura 19. Reduccion disefio melddico soprano y tenor 1.



Consonancias: 4
Disonancias: 2

Predominan intervalos consonantes, se determina implicacidn tonal.

SOPRANO Y TENOR 2:
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Figura 20. Reduccidn disefio melddico soprano y tenor 2.

Consonancias: 3

Disonancias: 3

Equilibrio entre consonancias y disonancias, se determina implicacién tonal.

ALTOY BAJO:
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Delineamiento triada de tonica

Figura 21. Reduccion disefio melddico alto y bajo.
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Consonancias: 3

Disonancias: 0

En la reduccién del disefio melddico de las voces de alto y bajo, se reafirma la implicacion tonal del discurso
musical, es claro el delineamiento de la triada de tdnica.

RELACION DE LA PROSODIA LATINA Y LA ACENTUACION MUSICAL

En la relacidn texto — musica y analizando la prosodia de la poesia latina y la disposicién musical dispuesta
por el compositor se determina que cada pie (silaba) ha sido ubicado en un espacio contreto en la escritura
musical, para reforzar y reafirmar su acentuacién prosdédica.

Ejemplo idea basica compases 1 —4:

O fortuna, Velut Luna, Statu variabilis

e O Fortuna

— »

Qv

R
®

0 For - tu - na
Acentuacion por dliraci()n disonaticia Acentuacion agégica por duracion y disonancia
y consecuencia de la sincopa

Figura 22. Andlisis prosodia latina - acentuacién musical, miembro de frase "O Fortuna".

Prosodia latina:

- 0O: Acentuacion prosddica
- Fortuna: Palabra con acentuacion prosddica en el pie “Tu”.
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Acentuacion musical:

Se observa que la acentuacién de la vocal “O”, es la resultante del desplazamiento ocasionado por el
silencio (sincopa), también, es acentuada a través de la figura de mayor duracion en el compads, ademas,
refuerza esta acentuacién por medio de un intervalo disonante (segunda mayor), resuelto en el siguiente
pie, “For”, por medio de un intervalo consonante (cuarta justa).

El pie “tu” es acentuado musicalmente con la resultante de la agdgica, ubicada en el tercer pulso del
compas (Semi —fuerte), reforzando también la acentuacion por medio de un intervalo disonante (segunda
mayor), resuelto en el siguiente pie, “na”, por medio de un intervalo consonante (tercera mayor).

e Velutluna

INAY

— ®

‘o

Ry
[\

ve - - - lut lu - na

Acentuacion por dﬁruci(m &isonancta Acentuacion agogica por duracion y disonancia
y consecuencia de la sincopa

Figura 23. Andlisis prosodia latina - acentuacidon musical, miembro de frase "Velut luna".

Prosodia Latina:

- Velut: Palabra con acentuacion prosédica en el pie “Ve”.
- Luna: Palabra con acentuacién prosddica en el pie “Lu”.

Acentuacién musical:

Se observa que la acentuacion del pie “Ve, es la resultante del desplazamiento ocasionado por el silencio
(sincopa), también es acentuada a través de la figura de mayor duracidn en el compas, ademas, refuerza
esta acentuacion por medio de un intervalo disonante (segunda mayor), resuelto en el siguiente pie, “lut”,
por medio de un intervalo consonante (cuarta justa).

El pie “lu” es acentuado musicalmente con la resultante de la agdgica, ubicada en el tercer pulso del
compas (semi — fuerte), reforzando también la acentuacion por medio de un intervalo disonante (segunda
mayor), resuelto en el siguiente pie, “na”, por medio de un intervalo consonante (tercera mayor).
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e Statu variabilis

§ > ; > > >
S é >3 - B 2 2 2 ol
Sta - tu - va - ri - a - bi - lis
Acentuacion por duracién Acentuacion respaldada
y consecuencia de la sincopa por la agdgica

Figura 24. Analisis prosodia latina - acentuaciéon musical, miembro de frase "Statu variabilis".

Prosodia latina:

- Statu: Palabra con acentuacion prosddica en el pie “Sta”.
- Variabilis: Palabra con acentuacion prosddica en la vocal “a”.

Acentuacién musical:

Se observa que la acentuacién del pie “Sta” es la resultante del desplazamiento ocasionado por el silencio
(sincopa), ademas, es acentuada a través de la figura de mayor duracién en el compas.

La vocal “a” es acentuada musicalmente con la resultante de la agdgica, ubicada en el primer pulso del
compas (fuerte).



3.2.4 TRATAMIENTO RITMICO
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El tratamiento ritmico en O Fortuna esta basado en la yuxtaposicién de patrones ritmicos, los cuales
generan hemiolas y conducen a la polimetria, este concepto es desarrollado durante todo el discurso.

Pno.

Figura 25. Tratamiento ritmico basado en desplazamientos.

Silencio generador de desplazamiento
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Indicacion métrica

1 Agrupaciones por 4

(coro)

O Agrupaciones por 4
(acompafiamiento)

La seccion introductoria comprendida entre los compases 1 al 4 estd escrita en una métrica de 3/1, el coro

eclosiona a partir de un silencio de blanca generando una sincopa en cada uno de los miembros de frase

de la seccidn introductoria, mientras que el acompafamiento empieza de manera tésica con un Re

contundente y apoya cada una de las figuraciones que aparecen en el coro.
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A partir del compdas 5 esta escrita en métrica de 3/2, se observan agrupaciones de 4 pulsos, en el coro el
desplazamiento eclosiona a partir de un silencio de blanca y en el acompanamiento el desplazamiento se
genera a partir de un silencio de negra, causando hemiolas en cada una de las partes, a su vez cada una
de ellas esta desplazada en diferentes momentos del compds, generando una superposicion de métricas
(polimetria), en el tratamiento ritmico es clara la mixtura que el compositor propone para la escritura
general de la obra, el discurso estd escrito sobre una métrica de 3 de pulsos por compds, frente a una
métrica de 4 pulsos que resulta como consecuencia de los desplazamientos y las agrupaciones del coro
respecto al acompafiamiento.

El comun denominador en el tratamiento de cada una de las frases y los miembros de frase de todo el
discurso es la eclosidn a partir de silencios, generando los desplazamientos ya mencionados.

También es de notar que la escritura coral se basa en figuras de blanca y redonda con una indicacién de
marcato y el acompafiamiento elaborado con figuras de negra y blanca, el tratamiento ritmico es simple,
genera un patrén puntual en los primeros compases, patrén que se repite y se extiende hasta la cadencia
final en el compas 93.

3.2.5. CONCLUSION DEL ANALISIS

Se considera la estética musical como el resultado de los procedimientos técnicos planteados por el
compositor en su obra. El analisis profundo del tratamiento de los materiales; asi como los procedimientos
o decisiones compositivas nos conduce al acercamiento de la mente del compositor, a la comprensién de
su intencion expresiva y entendimiento de su lenguaje musical.

El movimiento introductorio “O Fortuna” de la obra Carmina Burana del compositor Carl Orff presenta
caracteristicas particulares que generan un impacto perceptual que induce a un interés peculiar.
Constituye entonces un factor relevante adentrarnos a la observacién analitica de la combinatorialidad de
elementos para determinar como influye la estructura poética y la estructura musical en la construccion
del movimiento y como participan estas herramientas en la elaboraciéon del estilo de composicidn de Orff
para este movimiento en particular.

Para este proceso fue necesaria la observacién analitica de la prosodia y la métrica de la poesia latina
medieval, la hermenéutica literaria, por otra parte, la técnica musical y estética del periodo neoclasico en
la musica y de manera comparativa con la obra de Orff, se establecieron de manera particular y puntual
las caracteristicas técnicas en el tratamiento de los materiales.

Todas las particularidades musicales que acontecen en “O Fortuna” estan ligadas directamente a la
estructura literaria.

Es de notar que el poema esta elaborado en 3 estrofas, Orff claramente utiliza 3 secciones (A, By A’) estan
determinadas por implicaciones de cadencia evidenciando el inicio y el final de cada una; los versos
definidos a través del tetrdmetro trocaico, es decir, construccidén en base a 4 pies (silabas) y versos
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heptasilabos, el disefio melddico es con base en figuras de blanca, cada una corresponde a una silaba y
presenta articulacion de marcato para hacerle énfasis; ademas, la tematica densa de la poesia es factor
relevante para que Orff defina un estilo de composicién particular que acompafie esta expresion.

De acuerdo al andlisis visto desde la perspectiva del neoclasicismo se estudia el tratamiento de los
materiales que definen la técnica, el estilo y la estética musical de Orff en la obra Carmina Burana, se
identifican elementos como:

e Aspectos Ilamativos a primera instancia: Inestabilidad, sonoridad, vitalidad, dramatismo, potencia,
emocion, profundidad, cardcter, densidad.

e Mixtura de materiales: Superposicion de texturas: (polifonica y homofdnica), superposicién de
métricas, mixtura de modos.

e Tratamiento armodnico: Poliacordes, implicaciones polidimensionales de los poliacordes e
implicacion politonal, notas pedal, notas agregadas con funcionalidad estructural 7as, 9as, 11 as,
13 as.

e tratamiento del contrapunto: Contrapunto de texturas, dimensién horizontal modal vs dimensién
vertical politonal.

e Diseilo melddico: Disonancia directa, miembros agregados como notas estructurales.

e Tratamiento ritmico: Polimetria.

e Tratamiento de las fuerzas musicales: Ambigliedad y neutralizacién de las funciones, estabilidad
vs inestabilidad.

Para el movimiento O Fortuna, centra su idea basica de composicién en la frase introductoria compases 1
a 4, siendo su eje central el poliacorde de Dm9, el cual determina cada paso en el proceso analitico, el
desarrollo arménico obedece exclusivamente al poliacorde y sus implicaciones funcionales politonales, un
aspecto importante es el enmascaramiento de la funcién de dominante, evadiendo de manera constante
la fuerza de sensible (en este caso C#), generando no una fuerza de dominante completa por la ausencia
del miembro de tercera (sensible de la tonalidad), sino una fuerza de dominante con una inestabilidad
incompleta, este efecto de evasion de funciones se logra a través de las implicaciones del poliacorde en su
estado fundamental y sus respectivas inversiones; laarmonia también es elemento articulador de la forma,
a través de implicaciones de semicadencia y cadencia auténtica deja en evidencia la estructura del poema,
el cual es factor determinante en la forma final utilizada por Orff en “O Fortuna”.

Por otro lado, los patrones melddicos son disefios con movimientos de grado conjunto y saltos ocasionales
de intervalos de tercera, generando poco espectro intervalico, estos patrones no se desarrollan, sino que
se repiten a lo largo del discurso. Dentro del analisis de la dimensién vertical el disefio melddico esta
estructurado desde la idea basica armdnica (Poliacorde Dm9), se hace presente el uso de la disonancia
directa, generada a partir de las notas estructurales del poliacorde; por otra parte, visto el disefio melédico
desde el punto de vista de la armonia tradicional, las notas estructurales del poliacorde dejan de ser
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estructurales y se convierten en notas de paso, notas de paso acentuadas, bordados inferiores y bordados
superiores.

Dentro de la relacidn de la prosodia latina con la métrica musical, se debe apuntar necesariamente, el
ineludible vinculo que existe entre las acentuaciones prosddicas de las palabras del poema y las
acentuaciones musicales; es de anotar que Orff acude a herramientas como la sincopa y la disonancia para
reforzar las acentuaciones mediante el desplazamiento, otro de los elementos usados por el compositor
es la ubicacién de las silabas acentuadas dentro de los pulsos fuertes y semifuertes del compas,
acompafandolas asi con el respaldo de la agdgica.

El concepto principal dentro del estilo y la estética de composicidn de Carl Orff en “O Fortuna” es la
mixtura, cada uno de los materiales utilizados por el compositor tiene como fundamento este concepto,
esta mixtura técnica parte de la propuesta de la idea basica armodnica (poliacorde Dm9), aqui la mixtura
estd en la combinacion de los diversos ejes tonales generados por el poliacorde; el disefio melddico se
elabora a partir de las notas estructurales del poliacorde; en la dimensidn horizontal (movimiento
melddico) respecto a la dimensidn vertical (movimiento armdnico), la melodia se encuentra elaborada a
partir del modo edlico y la armonia estructurada con implicaciones politonales, como resultante de la
implicacion politonal del poliacorde, generando mixtura de modos.

En el concepto textural la mixtura es lograda a partir de la superposicion de la textura homofénica del
acompafiamiento frente a la textura polifénica del coro.

La polimetria es la forma en la cual es desarrollado el aspecto ritmico del movimiento, al generarse
hemiolas tras los desplazamientos ocasionados por las respectivas agrupaciones en cada una de las partes
(coro y acompafiamiento), esta superposicién ocasiona mixtura de métricas.

El estilo Orffiano para el movimiento O Fortuna del Carmina Burana, se basa en material literario,
simplicidad de ideas, uso de la disonancia directa, mixtura técnica de materiales, uso de la reiteracion en
lugar del desarrollo organico de los elementos, formulas melddicas, arménicas, ritmicas y, sobre todo,
fuerza vital y cardcter como la expresion de los poemas goliardescos, fuente de inspiracion de su obra,
composicion que a través del tiempo se ha convertido en un canon musical en la cultura Occidental.
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4. CONCLUSIONES

En direccidn a los objetivos propuestos para el desarrollo del proyecto, puedo decir que se cumplieron a
satisfaccidn, realicé una mirada puntual a cada uno de ellos; partiendo desde la génesis de los cantos de
Carmina Burana, sus creadores los poetas goliardos, las influencias que tuvieron para el desarrollo de esa
temadtica caracteristica, los aspectos mas recurrentes en la poesia latina medieval como el uso particular
del tetrdmetro trocaico, el uso de la rimanta, el esquema de rima abrazada, su versificaciéon, todo el poema
esta disefiado en base a versos de arte menor, el idioma caracteristico, dado que para la lirica medieval
fue el latin, pero en caso de estos cantos fue una lengua verndcula, una mezcla de latin, alto medio aleman
y francés; como llega a manos de Carl Orff esta coleccion y de alli hace una seleccidn de algunos de estos
poemas y realiza la musicalizacién correspondiente para la creacién de su cantata. Para el movimiento
prologo y epilogo “O Fortuna Imperatrix Mundi” estableci la riqueza de su estructura musical a través de
un analisis puntual de cada uno de sus materiales de composicién como la forma, desarrollo arménico,
disefio melédico, tratamiento del contrapunto y su estructura ritmica.

Por otra parte, surgen algunas dificultades para el desarrollo de los objetivos planteados, no habia tenido
contacto con analisis de tipo literario y, en este caso particular, el estudio de la métrica latina; en cuanto
a la parte musical, la cantata corresponde a la época neoclasica, donde el concepto de los materiales de
composicion ha evolucionado y en mi experiencia de analisis las obras abordadas no habian llegado hasta
un lenguaje musical con esas caracteristicas. Dada esta situacién, debi acudir a la investigacién de cada
uno de los elementos en duda, empezar por solucionar la parte literaria, consulté libros con informacién
acerca de la prosodia y la métrica del latin medieval, lei todo lo relacionado con las estructuras de rimas,
la versificacidon caracteristica, consultar fuentes para la traduccién del poema, asi como también textos
relacionados con la mitologia grecorromana, para acercarme a una interpretacién cercana a la tematica
de O Fortuna Imperatrix Mundi; la ineludible necesidad de entender y comprender el nuevo concepto de
los materiales de composicion caracteristicos del siglo XX, estudiar a Stephan Kostka, Allen Forte y su
teoria de conjuntos de clases tonicas me ayudo a resolver las dudas musicales que surgieron al respecto,
consultar informacidn relacionada al estilo de composicién de Orff y relacionar de manera comparativa
con los resultados que iba arrojando el andlisis.

Debo reconocer que la medida que la escritura del analisis progresaba, fue cambiando la direccionalidad
del proyecto, en principio estaba orientado en mayor medida a un andlisis musical para encontrar de qué
manera fue construida la obra en estudio, tal vez sin detenerme a pensar que cada una de las
particularidades musicales que iba encontrando estaban estrechamente ligadas a la parte literaria, el
compositor desarrolla sus ideas musicales desde la forma de construccion del poema hasta la prosodia 'y
la métrica latina medieval, vinculando todos los recursos musicales en pro de la expresividad del poema;
en base a esto cada detalle del andlisis fue tomando esa direccién, cada paso analitico debia describirse y
entenderse desde la relacion de la escritura musical con el texto.

Carmina Burana claramente se ha convertido en un canon de la musica occidental, los aspectos llamativos
a primera instancia son muy atractivos al oido y la percepcién tan fuerte que produce. Durante el proceso
analitico fue grato encontrarme que todo el desarrollo de “O Fortuna” estd basado en ideas simples, sin
un desarrollo organico en todos sus materiales de composicidn, la reiteracion de las ideas musicales es su
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base de construccién; lo que particularmente llama mi atencién es que toda la estructura armodnica y
melddica estd concentrada en un solo poliacorde, es de notar como Orff consigue dar esta impresion
apocaliptica, ese dramatismo y esa fuerza caracteristica con el manejo de este recurso, el tratamiento esta
basado en las inversiones del poliacorde y sus implicaciones funcionales, la ubicacién estratégica de cada
una de las miembros del poliacorde a través de la estructura coral y su orquestaciény, el uso inherente de
las disonancias implicitas en él, asi mismo el disefio melddico parte de sus notas estructurales, también
del uso de notas de paso y algunos saltos ocasionales, generando un rango pequeiio de movimiento con
una figuracion ritmica sencilla; es aqui donde la genialidad del compositor se evidencia a través del
tratamiento tactico de los elementos de composicidén y cdmo consigue esa sonoridad particular por medio
de la simplicidad.

El aporte de este proyecto a modo personal es la necesidad de entrar en el proceso investigativo, acceder
mediante este proceso a nuevo conocimiento, el desarrollo de la escritura y la redaccién correcta para
documentos de este tipo, dedicacidn, entrega, disposicion y amor por cumplir los objetivos de mi vida,
ademas de servir como preparacion para futuros proyectos académicos y laborales.

En el dmbito profesional me permitié acceder a informacidn de tipo literario - algo que nunca habia
realizado -, entender ain mas todo el repertorio escrito a partir de textos, ligando estrechamente a la
interpretacion el conocimiento adquirido y continuar con la creacién de letras personales para mis
composiciones ya teniendo en cuenta la experiencia obtenida en el tema literario. Actualmente soy
profesor de teoria de la musica, la visién a partir de la investigacidn realizada en la mirada al desarrollo
musical del siglo XX me permite comparar, entender y comprender con mas claridad la necesidad de seguir
indagando y estudiando constantemente para adquirir mas herramientas y una destreza mayor en la
ensefianza de la teoria desde diferentes puntos de vista, asi como una comprension e interpretacién del
repertorio abordado a través del piano miinstrumento base y, en general un concepto musical mas amplio
e integro.

Se espera que esta investigacion aporte al medio musical, no solo a estudiosos y pedagogos, sino a quienes
lo interpretan coristas, directores de coro y musicos en general un acercamiento al estilo y estética del
compositor, demostrando la condicién que lo caracteriza por ser uno de los representantes mds
destacados en la musica occidental de la primera mitad del siglo XX y, en mi apreciacién el aporte a los no
musicos puede ser de tipo contextual y una mirada general al proceso de construccién de una obra
musical.

Por otra parte, si continuara con el proceso analitico de Carmina Burana el paso siguiente seria adentrarse
en los demas movimientos y determinar si el estilo de composicién de Carl Orff se mantiene con cada una
de las caracteristicas usadas en “O Fortuna” o se diferencian en algo en particular y hacer una comparacion
de los elementos técnicos utilizados a lo largo de la cantata; Ademas seria bueno encontrar respuesta a
las preguntas que quedan abiertas después del analisis, interrogantes como:

¢Cuadl pudo ser el criterio de Carl Orff para elegir al movimiento O Fortuna como prélogo y epilogo de su
cantata?, ¢Seria a través de la tematica del poema o se eligié luego de escribirse la musica?

¢Por qué el compositor recurriria a la simplicidad en sus elementos de composicién para dar vida a su
obra, cuando en el siglo XX el desarrollo y concepto de la musica esperaria un avance y no un “retroceso”?
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¢Cuales factores pueden determinar la fama de la cantata?, éInfluyen las caracteristicas musicales o se
debe a agentes extra musicales?

¢El compositor utiliza el mismo estilo de composicion a lo largo de toda la cantata?, ¢Se diferencian entre
movimientos?

¢Nos detenemos a reflexionar en cada aspecto mencionado a través de este andlisis para composiciones
e interpretaciones personales?
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