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= e 2 Descripcién

Trabajo de grado que se propone hacer un compendio de postulados tedricos enfocados en definir la misica como un fenémeno sonoro con
contenido semdntico, referencial y narrativo, con la capacidad de abstraer y representar fendmenos que se encuentran fuera de su lenguaje propio.
Se hace una mirada sobre las formas de construccion narrativa en la misica, la referenciacion y abstraccion de fendmenos externos de naturaleza no
musical, y el tiempo como recorrido sensorial. A lo largo de este documento se examina la musica desde una mirada filosofica, semidtica,
psicoldgica, lingiiistica, socioldgica y estética, para construir categorias sélidas de andlisis que no se centren Unicamente en el componente técnico-
compositivo, sino también en una postura sensible, para ser aplicadas en el anélisis narrativo de la obra Los preludios de Franz Liszt.
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Este documento esta construido en cuatro partes principales:

a.  Planteamiento del problema: Aqui se encuentra la construccion general de la pregunta de investigacion: Justificacion,
objetivos, metodologia, Marco teérico.

b. Los fenémenos narrativo y temporal en la musica: Aqui se cruzan los conceptos plasmados en el marco tedrico,
clasificindose en categorias y haciendo las respectivas transposiciones tematicas al campo musical. Las categorias incluidas
son Narrativa, Semantica y tiempo.

c.  Los Preludios de Franz Liszt: Aqui se encuentra toda la informacion correspondiente al andlisis narrativo de la obra:
Contexto histdrico y estilistico, analisis del prélogo, andlisis formal, y finalmente el andlisis del discurso plasmado en la obra.

d.  Conclusiones

La presente investigacion tiene dos etapas principales: la primera se centra en la construccion de posibles respuestas a la pregunta investigativa, que
surgen al yuxtaponer teorias propuestas por diferentes autores de diferentes disciplinas para asi construir categorias de andlisis s6lidas para aplicar a
la obra Los Preludios de Franz Liszt; la segunda etapa es la correspondiente al analisis narrativo de la obra. El anilisis bibliografico se realiz6 por
medio del método analitico, que supone la descomposicion del tema principal en conceptos mas pequefios, que se fueron nutriendo con las
referencias de los autores relacionados en la bibliografia. El analisis narrativo de la obra Los Preludios, se hizo descomponiendo el poema en el cual
se basa la obra en secciones més pequernias dependiendo sus caracteristicas poéticas, es decir, dependiendo de la connotacién o el tema al cual se
refieren, para posteriormente encontrar en la obra las posibles correspondencias semanticas que relacionen la musica con el poema de referencia, asi
como los mecanismos que usé el compositor para representar los fenémenos no musicales.
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La construccién de significados en la musica es en gran parte subjetiva porque responde a la relacion del individuo con su entorno y los contactos
que éste haya tenido con la musica. El lenguaje musical, al no poseer una significacion universal no puede contener connotaciones igualmente
universales; es decir: un elemento musical no puede compararse con, por ejemplo una palabra, ya que no tiene una connotacién universal y su
significado depende del contexto interno de la obra y ademds, de las connotaciones posibles que dicho elemento pueda tener en la mente humana.
Sin embargo, la musica posee elementos que pueden funcionar como signos en la construccion de un discurso musical, al poder generar campos
semdnticos, como titulds o construcciones poéticas referenciales, construcciones intertextuales, figuras retéricas, entre otros, que han ganado
aceptacion y significacion con el paso del tiempo, ayudando a construir connotaciones y evocar imdgenes en quienes tienen contacto con la obra.
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Los fendomenos narrativo y temporal en la musica: La construccion de significados en

Los Preludios de Franz Liszt

Abstract

La musica como hecho estético puede ser analizada desde multiples Opticas; algunas se
centran en categorizarla como un arte que no pretende trascender los limites de la
contemplacion, como un hecho artistico cuyo valor se encuentra en la relacion correcta de
elementos bajo premisas técnico-compositivas y estilisticas, pero manteniéndola al margen
de su relacion con el ser humano y su entendimiento. Sin embargo, es claro que los caminos
recorridos por la creacion musical a lo largo de la historia han desembocado en un sin
numero de acepciones que sobrepasan los niveles de la técnica, proponiendo que la musica
llega a tocar la conciencia humana, sus sensaciones y emociones. En este documento se
hace un compendio de postulados teoricos enfocados en definir la musica como un
fenomeno sonoro con contenido semantico, referencial y narrativo, que tiene la capacidad
de abstraer y representar fendmenos que se encuentran fuera de su lenguaje propio,
configurando estructuras narrativas que pueden ser percibidas por los oyentes. Asi, se hace
una mirada sobre las formas de construccién narrativa en la musica, la referenciacion y
abstraccion de fenomenos externos de naturaleza no musical y el tiempo como recorrido
sensorial que aporta en la reconstruccion estética de dichos fenomenos referenciados; a lo
largo de este documento se analiza la musica desde una mirada filosoéfica, semidtica,

psicologica, lingliistica, socioldgica y estética, para construir categorias solidas de analisis



que no se centren Unicamente en el componente técnico-compositivo, sino también en una

postura sensible.

Los Preludios, obra compuesta por Franz Liszt en 1848 pertenece al género Poema
Sinfoénico, pues configura su estructura musical en funcioén de tener una correlacion con una
construccion narrativa de referencia. Siendo un importante exponente y referente
compositivo y estilistico de la musica programatica, Los Preludios esta cargada de
elementos simbdlicos representados por medio de elementos musicales, que para los
oyentes cobran vida en el momento en el que tienen contacto con la musica. En la segunda
parte de este documento, se hace un analisis del proceso narrativo desarrollado en esta obra,
haciendo énfasis en los mecanismos que usé el compositor para abstraer y organizar el

discurso musical en funcion de una construccion poético-literaria preexistente.
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Los fendomenos narrativo y temporal en la musica: La construccion de significados en
Los Preludios de Franz Liszt

1. Construccion del problema

1.1. Delimitacion del tema

Esta es una investigacion teorica que se centra en el estudio de las caracteristicas narrativas
que posee la musica en su lenguaje propio, por medio de la construccion de redes de
significados que decodifican quienes la perciben. Este documento surgié como producto del
andlisis de algunos autores que se eligieron a partir de la indagacion tedrica, quienes
teorizaron sobre las capacidades narrativas, significativas y de representacion abstracta de
la musica. La investigacion arroj6 las categorias con las cuales se analizo la narrativa en la

obra Los preludios de Franz Liszt.

1.2. Justificacion

La musica esté llena de significados que se reciben durante el acto psicologico e intelectual
de escuchar; ellos se transforman en estados de animo, emociones, recuerdos, personajes o
situaciones en la mente humana. La musica es una organizacion intencionada de elementos
que busca generar una sensacion, y esta sensacion aparece en el momento en el que los
elementos dispuestos en ella se juntan con las experiencias previas que habitan en la mente

humana. Es en esta interrelacion que se construyen los significados en el arte.



10

Usualmente estudiamos la musica como un fendmeno sonoro, pero no como uno
significativo. Con el fin de aportar a estudios musicales que no se centren Uinicamente en la
técnica, a través de este estudio se busca ahondar en aspectos poéticos de la musica, como
herramientas de comunicacidon no verbal entre el compositor y quien escucha sus
creaciones. Este trabajo va dirigido a quienes deseen observar la musica indagando en sus
capacidades de comunicacion y representacion abstracta como herramientas de

significacion.

Las categorias de analisis que se investigan son: La narrativa como construccion semantica,
el tiempo como recorrido y la construccion de significados en la musica. A partir del
analisis de los postulados tedricos de varios autores sobre los temas anteriormente
nombrados, se aplican las categorias para aproximar un analisis del poema sinfonico Los
preludios de Franz Liszt. En dicho andlisis se consideraron los elementos que pueden
contener un significado, y ademds, como se organizan para hacer posible una construccion
semantica con base en el lenguaje musical. Gracias a este recorrido tematico se establece
una metodologia de anélisis que puede aportar para futuras investigaciones centradas en
estudios musicales basados en el desarrollo discursivo y las formas de narracion presentes

en la musica.
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1.3. Metodologia

La presente investigacion tiene dos etapas principales: la primera se centra en la
construccion de posibles respuestas a la pregunta investigativa, que surgen al yuxtaponer
teorias propuestas por diferentes autores; y la segunda parte es la correspondiente al andlisis
narrativo de la obra Los Preludios de Franz Lizt. Al ser procesos de diferentes naturalezas,

cada una de las etapas posee una metodologia propia.

La investigacion se hace por medio del método analitico, pues pretende encontrar los temas
que se encuentran detras del problema investigativo; de esta forma se logra descomponer el
todo en partes mas pequefias para posteriormente analizarlas y confrontarlas. En esta
investigacion es necesario encontrar las posibles causas del fenomeno de la narracion
musical basandose en los postulados de los autores expuestos en la bibliografia. FEl
proceso inicia con el analisis de fuentes bibliograficas diversas (ya que se analizan autores
pertenecientes a diferentes disciplinas como musica, filosofia, semidtica, arquitectura, etc)
para posteriormente agrupar conceptos en las categorias principales tratadas en esta
investigacion: Narrativa, significado y tiempo. Dichos conceptos se transponen al campo
tedrico musical por medio de paralelismos con analogias comparativas, para generar una
construccion soélida de postulados estrictamente musicales partiendo de acepciones
provenientes de otras logicas creativas, como las lingiiisticas o semioticas. Los conceptos
musicales resultantes se utilizan como insumo para el analisis narrativo de la obra Los

Preludios.
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Por su parte, la metodologia para el andlisis de la obra se compone de varios pasos: en
primera instancia se parte del método de andlisis musical aprendido por el autor en las
asignaturas del componente tedrico de la Licenciatura en Musica de la Universidad
Pedagogica Nacional, que consiste en especificar la forma de la obra analizando los
procesos armonicos, para asi identificar las secciones y/o partes que componen Los
Preludos. Posteriormente el andlisis se aleja de temas estrictamente musicales para
centrarse en los referentes poéticos que dieron origen a la obra, en este caso el poema de

Lamartine y el prélogo escrito por el mismo Liszt.

En ultima instancia, se hace un proceso de confrontacion entre el analisis formal y el
analisis poético de referentes, para encontrar las posibles similitudes narrativas entre
ambos, y de esta forma extraer los mecanismos compositivos que utilizo el compositor para

impregnar la musica con significados, y asi mismo, con una estructura narrativa lineal.
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14. Pregunta de investigacion

( Como se crean redes de significados durante el recorrido de una pieza musical?

1.5. Objetivo General

Verificar como se produce la narracion en Los preludios de Franz Liszt.

1.6. Objetivos especificos

e Rastrear el concepto de Narrativa Segiin Tzvetan Todorov, Marta Grabocz y Rubén
Lopez Cano.

e Establecer el tiempo como recorrido lineal y su papel en la creacion de discurso
musical segin Giacomo Marramao.

e Aproximar un analisis del discurso musical en la obra Los Preludios de Franz Liszt

e Especificar el proceso narrativo de la obra en funcién de su programa.
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2. Marco teorico

El lazo que une el arte y el alma permanece como anestesiado. Sin embargo, esta
situacion no tarda en ser vengada: El artista y el espectador (que dialogan con el
lenguaje del espiritu) ya no se comprenden, y este Ultimo vuelve la espalda del
primero o le considera como un ilusionista cuya habilidad y capacidad de invencioén

admira (Kandinsky, 1994, p. 107).

(Por qué durante su recorrido puede una pieza musical hacernos llorar? ;O transportar a
otro espacio con tan solo cerrar los ojos?, ;Como puede Debussy hacernos escuchar
sirenas?. Una de las mas importantes medidas en el arte es el significado; si vemos la
musica como un proceso comunicativo, conformado por elementos estructurados cuya
finalidad es llegar al hombre, seducir, transportar, provocar, es una expresion formal que se
transmite por los fenomenos fisicos del sonido, al igual que la pintura o la escultura a través
de la luz, pero, mas alla de eso, es una expresion que tiene contenido, con ella se puede

relatar, discurrir, significar.

La significaciéon musical es bastante compleja de describir y de explicar. (En qué
consiste? Significado es representacion. ;Qué representa la musica, fuera de
representarse a si misma? indudablemente representa una concepcion del mundo,
humana, personal, cultural. No es el retrato evidente de un hecho, ni siquiera cuando
las palabras le cuentan al oyente una historia. Es mas bien la representacion fugaz

de estados y actos del espiritu situada en forma ambivalente entre el mundo
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concreto de los sonidos y el mundo abstracto y simbolico de la inteligencia y de los

afectos. (Saldarriaga, 2002, p. 252)

Partiendo de lo anterior, la significacion surge de la relacién consciente entre la intencion
comunicativa del artista con el descubrimiento subjetivo del publico, dando como resultado
la interpretacion de los mensajes que provoca el sonido organizado. Cada ser humano
generard una interpretacion segun la concepcion del mundo que posea; es decir, todo
proceso de comprension estd mediado por la experiencia vital y el entendimiento de los
elementos abstractos presentes en el entorno. Asi pues, nos encontraremos con un
reconocimiento racional y otro sensitivo, mediados a partir de la presencia o ausencia de

elementos poéticos en el arte.

Si comprendemos la musica como un acto comunicativo, debemos entender que existe
entonces un mensaje, que se codifica y se decodifica en el proceso de escuchar. La musica
contiene mensajes cargados de significados que cobran vida en el momento en el que se
encuentra en contacto con algin espectador. Dicho contacto nos propone “(...) la necesidad
de explicar la manera en que una sucesion de sonidos abstracta, no referencial, se vuelve
significativa.” (Meyer, 2001, p. 26). El pensamiento musical, como el conjunto de
operaciones mentales con el que un espectador asimila la musica y su lenguaje propio, se
convierte en el proceso de descifrar los significados que la misma suscita al interior de
dicho espectador en un recorrido temporal por una obra musical, que lo conmueve,
transporta o evoca en ¢l fendmenos que se presentan fuera del universo de los sonidos. Es
aqui donde el tiempo, tomado no como época o historia, sino como dimension, como un

fragmento de vida dedicado al contacto con una pieza musical, se convierte en elemento
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clave en el recorrido de la misma y en la decodificacion de los significados sucesivos que
en ella habitan. Particularmente en la musica, paralelo y simultaneo al significado, se
encuentra el tiempo, como factor decisivo en la construccion semantica (como relacion de
significados) durante el recorrido por la obra. A diferencia de otras manifestaciones
creativas, la musica es imposible de percibir globalmente de manera instantanea, ya que
requiere necesariamente un recorrido por la sucesion de sonidos organizados por el

compositor; en palabras de Stravinsky (1940):

Los elementos que necesariamente atafien a esta especulacion son los elementos de
sonido y tiempo. La musica es inimaginable desvinculada de ellos. Teniendo la
comodidad de nuestra exposicion, hablaremos primeramente del tiempo. Las artes
plésticas se nos ofrecen en el espacio: Nos proporcionan una vision de conjunto de
la que tenemos que descubrir y gozar los detalles poco a poco. La musica, en
cambio, se establece en la sucesion del tiempo y requiere, por consiguiente, el

concurso de una memoria vigilante. (p. 48).

Es decir, en la musica es indispensable el transcurrir del tiempo para poder captar el
discurso existente en la pieza; el tiempo entonces se vuelve fundamental en el proceso
comunicativo que supone la musica. Este proceso, en muchos casos propone un recorrido
por escenarios sucesivos cargados de significados, ubicados en un orden loégico que
responde a su aparicion en el recorrido temporal por la pieza musical; afirma Kandinsky

(1994):
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Respecto a la expresion formal, la musica puede obtener resultados inasequibles
para la pintura, pero, por otro lado, no tiene algunas de las cualidades de esta. Por
ejemplo, la Musica dispone del tiempo, de la dimension temporal. La pintura, que
carece de esta posibilidad, puede sin embargo presentar todo el contenido de la obra

en un instante, lo cual es imposible para la musica. (p. 38-39).

El tiempo es determinante en la construccion significativa de la musica dado que es el
factor de trayecto y trascendencia de la misma; éste es una porciéon de vida que el
espectador invierte en escuchar, especificamente en recorrer el camino propuesto por el
compositor, que es fundamental para descubrir los significados de la pieza musical, como
una secuencia de sucesos que el oyente se propone transitar. Asi, sonido estructurado,
significado, mensaje y representacion entran a dialogar en la experiencia musical, que es
condicionada por el pensamiento musical, que fundamenta la intencién creativa y

comunicativa del compositor y la accesibilidad al mensaje por parte del oyente.

(...) los compositores son expertos embaucadores que manipulan con habilidad a las
audiencias para hacerles experimentar falsas emociones, como Hitler hacia con su
oratoria. Es cierto que los publicos numerosos son faciles de engafar, pero dudo que
pueda decirse lo mismo de un oyente experimentado que tenga la oportunidad de
escuchar una pieza en repetidas ocasiones. Hindemith proclama que la musica no
hace mas que evocar en el oyente sentimientos que éste ha experimentado con

anterioridad en el transcurso de su vida real. (Storr, 1997, p. 132)
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Sin embargo, si hablamos en términos estéticos sobre la musica, es necesario hacer una
diferenciacion esencial en lo que a la temporalidad musical se refiere: el tiempo de contacto
con una obra musical no puede ser comparado con el tiempo lineal, absoluto y de
existencia, porque el tiempo que se invierte en tener contacto con una obra musical se
valora en funcién de los significados evocados en ella, y como estos intervienen en la
existencia del oyente, y no solo por su transcurrir. Natalia Castellanos da una definicion
filosofica basada en textos de Giacomo Marramao sobre la existencia de tres deidades

griegas que “personifican” tres tipos de temporalidades diferentes:

Tanto Kronos como Aidn y Kairds son deidades griegas que se asociaron con el
tiempo. Sin embargo, cada una expresaba condiciones de la experiencia de la
temporalidad diferentes. Kronos se asocia con el tiempo periddico, medido, ritmico
y regular; en consecuencia, se asocia con el reloj de sol, con la uniformidad y
deviene en regularidad ciclica, es el tiempo de la matemadtica, el tiempo estriado, es
tiempo terrenal. Aidn, en cambio, es el tiempo del no-tiempo, es la eternidad, es
simultaneidad, es el tiempo de la memoria y de la imaginacion. Por su parte, Kairos
representa la temporalidad dificil de capturar —de hecho, se representaba como un
joven con alas en los pies y una balanza en desequilibrio-, es el tiempo oportuno o
unico, es el tiempo del acontecimiento, irregular, que no es cuantificable y, aunque
no podamos dar cuenta de su duracion, podemos dar cuenta de la intensidad de su
experiencia. Asi mientras que cronos es un tiempo estriado y cuantitativo, kairos es

un tiempo liso y cualitativo. (Castellanos 2017, p. 46)
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El tiempo de contacto con la musica entonces se refiere a un recorrido estético y no solo
fisico, donde los significados daran la cualificacién del mismo, haran que tenga sentido en
la existencia del oyente modificando su estado de animo o evocando recuerdos. Como una
recreacion de las ideas del compositor, el kairds en la musica es la convergencia del tiempo
imaginario donde habitan los fenomenos representados en la musica y el tiempo de

existencia del individuo que la escucha:

Tal como se ha visto, la soluciéon que propongo se remonta a una kairds no ya como
mera ocassio, sino como "tiempo oportuno" en el cual coinciden flecha y blanco,
inspiracion y obra. Desde mi perspectiva, dicho tiempo es el unico punto de
interseccion entre proyecto y realidad existencial o, si se quiere, en un sentido mas
amplio, es el angulo potencial de convergencia entre dos dimensiones temporales
que hoy aparecen dramaticamente separadas y enfrentadas: el "tiempo de la vida" y

el "tiempo del mundo". (Marramao, 1992, p.17)

En la reconstruccion estética de la musica, es necesario el sentido del tiempo existencial
cualificado por los significados. Giacomo Marramao (1992), parafraseando a Aristoteles

define los momentos del recorrido temporal asi:

El "ahora" la dimension abstracta, puramente cuantitativa, de la matematica para
formar parte del "continuum" del tiempo. segin Aristoteles, el "ahora" -el instante
temporal- nunca es, al ser un pasar, se abre hacia los dos lados del aun-no y del ya-

no. (p. 107)
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Asi podemos entender que el tiempo es una reconstruccion continua que se basa en la
relacion constante del momento presente con los momentos que lo precedieron: el momento
presente nunca existe porque se convierte en pasado de manera instantdnea. En éste orden
de ideas, los significados en la musica se reconstruyen en relaciéon con lo que suena en el
momento (presente) y lo que existe en la experiencia del oyente (pasado), se construye un
recorrido que se va llenando de experiencias mientras se tiene contacto con la obra; es
decir, el significado se construye simultdneamente en el pasado y en el presente, como la
historia existente en una narracion literaria, que supone la sucesion de eventos en un orden

logico establecido por la idea abstracta de la historia contada por medio del lenguaje.

El lenguaje musical organizado segun las normas gramaticales produce significados y en
este sentido puede compararse con el lenguaje verbal; como organizacién de elementos que
“comunican”, un discurso musical puede responder a la légica de la narracion o a la
retorica. Los elementos musicales al organizarse, generan significados que se suceden en el
tiempo, la relacion de estos significados genera redes semanticas, como eventos narrativos
acumulables en el transcurso del discurso musical. El lingiiista Tzvetan Todorov (1973)
explica la construccion contextual de los significados en el lenguaje, y como es necesario
un discurso que estructure las palabras para darles un papel significativo en el desarrollo de

una idea:

La referencia es una parafrasis de la palabra, con la ayuda de otras palabras, y, por
tanto, una relaciébn paradigmadtica; el sentido se define uUnicamente por las
combinaciones en las que puede entrar esta unidad; es la suma de sus posibilidades

combinatorias. Por tanto, imposible fijar el sentido de una unidad aislada de su
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contexto: El sentido de una accion se determina dentro de la secuencia. El asesinato
se convierte en una mala accion al integrarse en una serie de oraciones.

(Todorov,1973, p. 46).

La relacion de significados o eventos narrativos, genera a nivel macro la construccion de un

fendmeno narrativo:

Un trazo universal de todo relato, sea de ficcion o no, es la conjuncion de una
dimension secuencial y de una dimension configuracional. Es esta conjuncion o esta
competiciéon la que, seglin creo, constituye la estructura de base del relato. Este
puede entenderse como una totalidad temporal, si se pone el acento sobre el factor
de la configuracion. [...] el oficio de la inteligencia narrativa consiste en
“comprender”, en el sentido original del término, tales encadenamientos ordenados

de eventos, o tales totalidades temporales. (Grabocz 2012, p. 130)

En la construccion narrativa es necesaria la generacion de diferentes significados
semanticos que genere tensiones discursivas suscitando el movimiento narrativo; los
eventos narrativos musicales, que en muchos casos son contrastantes en cuanto a su

significado, son los encargados de generar dicho movimiento.

Ella (la 16gica narrativa) permite, entre otras cosas establecer los nexos a distancia, a
veces enmascarados por la segmentacion y la sucesion de las unidades textuales
[...] en un discurso, no es posible aprehender su sentido sino a través de sus

transformaciones. Asi pues, dado que todo relato reposa también sobre una
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transformacion semantica, el establecimiento de la significacion de un texto venia a

ser indisociable del estudio de su dimension narrativa (Grabocz 2012, p. 128)

La inclusion de la semdntica y semidtica en los discursos musicales es un fendmeno que
inicia principalmente en los géneros de musica instrumental del periodo Barroco, cuando se
transpone a la musica la logica de organizacion discursiva de la retdrica clasica. Rubén
Loépez Cano en su libro “Musica y Retorica en el Barroco” (2000) realiza un exhaustivo
analisis sobre las incursiones de la retorica literaria en el campo musical en dicha época,
citando a diversos autores compila los elementos presentes en la construccion retorica de la
musica como un medio comunicativo y emotivo, entendiendo la retérica como la forma
correcta de organizacion de los elementos de un discurso con el fin de persuadir a su
receptor. Lopez Cano entiende la musica barroca como un medio para movilizar los afectos
en quienes la escuchan y se centra en la manera como éstos se organizan en un discurso

musical:

Es importante subrayar que, el comin denominador de cada uno de los autores es
dar un particular peso a la vinculacion de retoérica y musica con los afectos.
Efectivamente, uno de los objetivos fundamentales de la aplicacion de principios
retéricos a la musica fue el de proporcionar al discurso musical la facultad de
despertar, mover y controlar los afectos del publico, tal y como los oradores hacian
con el discurso hablado. Una de las tareas a la que los musicos de los siglos XVII y
XVIII dedicaron su mas esforzado empeio fue a la de adquirir informacion sobre el
origen, la mecénica y el funcionamiento de los afectos o pasiones del alma humana,

segun los definian los filésofos de la época. Asi mismo, todos los tratadistas
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musicales coinciden en reconocer en retdricos y oradores a las maximas autoridades
en esta materia. Apropiarse de los recursos utilizados por los retoricos para
manipular los afectos se convirtié en una tarea fundamental para los musicos de la

era barroca. (Lopez Cano, 2000, p. 43).

Lopez Cano define la manera cémo surgid la abstraccion de los afectos en la musica;
basandose en Descartes, quien afirmaba que la unidén del cuerpo y el alma se mediaba por
los espiritus animales (que modificaban el estado del cuerpo cuando existian estimulos en
el alma) Lopez Cano afirma que los afectos o emociones producen movimientos o
modificaciones corporales (por ejemplo, el miedo puede acelerar el pulso), efecto que los

compositores buscaron imitar en los discursos musicales para cargarlos de afectos:

El principio bésico y fundamental en la representaciéon musical de los afectos en
musica, reside en la imitacion. Gracias a una compleja red de asociacion analdgica,
la musica, por medio de las caracteristicas de alguno de sus elementos —disefio
meloddico, escalas, ritmo, estructura armonica, tempi, tonalidad, rango melddico,
forma, color instrumental, estilo, figuras retoérico musicales, etc.— imita los
movimientos corporales resultantes de la accién de un afecto o pasion del alma. Este
principio puede llevarse a términos mas abstractos cuando lo que imitan las
caracteristicas de los diversos elementos musicales son los diferentes movimientos
de los espiritus animales o las consecuencias organicas internas del movimiento de
sangre, liquidos y humores por éstos provocados. Este principio de imitacion
analogica cobra, la mayoria de las veces, la forma de una alegoria”

(Lopez Cano, 2000,p. 60)
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El autor, posteriormente cita a Marin Merssene, quién ejemplificd la manera como dichas

alegorias, en este caso, la colera, se pueden producir en una composiciéon musical:

[...] Mersenne ejemplifica una aplicacion practica de este tipo de andlisis, con el
afecto de la colera. En éste se puede apreciar como la imitacion de los movimientos
corporales o de los espiritus animales resultantes de la accion de un afecto sirve de
fundamento a la representacion musical de las pasiones. Cuando un individuo entra
en colera, nos dice Mersenne, experimenta los siguientes trastornos corporales,
producto de los movimientos de espiritus animales generados por esta pasion: sube
el volumen en el que se ha estado hablando, para expresarse con mayor vehemencia;
el pulso se le acelera ya que el corazon late con mayor rapidez. Esta modificacion
del pulso llega a afectar, incluso, a la respiracion. La representacion musical de este
afecto partira, pues, del principio de imitacién analdgica, segun el cual, la musica,
por medio de las caracteristicas de algunos de sus elementos, alegorizara a estos
efectos corporales. De este modo, nos dice Mersenne, la musica de la colera debera
observar “un ritmo rapido y agitado en la melodia, precipitandose sobre todo al final
de cada frase, a manera de alegoria de la agitacion del pulso. Asi mismo, el registro
en que se canta se elevard, agudizandose, sobre todo, al final de cada frase en una
segunda, cuarta, quinta o mas, alegorizando el tono de voz con que se habla cuando

se esta encolerizado. (ibid.,p. 61)
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Por otro lado, el lenguaje musical esta particularmente cargado de la abstraccion como
suceso separador de la esencia de la naturaleza de su representacion formal estereotipica.
La abstraccion presume la resignificacion de la esencia de un fenémeno por medio de la
representacion formal, es decir, requiere que la esencia se apropie de un medio para

reaparecer aislada de la representacion convencional de dicho fendémeno:

Pero evidentemente el lenguaje es una realidad de dos caras: Por un lado, el objeto
como estructura material forjada por la técnica; por el otro, el campo de realidades
diversas al que esté objeto remite, o sea, significados o contenidos. (Stefani, 1987,

p. 39)

Asi, la musica como una organizacion formal de sonidos en el tiempo, se vuelve el medio
de representacion de elementos tanto musicales como extramusicales que la cargan de
significado, que podrian presentarse desde la musica misma o como abstraccion de

elementos de otra naturaleza; en palabras de Meyer (2001):

La primera y principal diferencia de opinioén se da entre los que insisten en que el
significado musical descansa exclusivamente en el contexto de la obra misma, la
percepcion de las relaciones desplegadas en la obra de arte musical, y los que
sostienen que, ademas de estos significados abstractos, intelectuales, la musica
comunica también significados que de alguna forma se refieren al mundo
extramusical de los conceptos, de las acciones, de los estados emocionales y del

caracter (p. 23).
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Sin embargo, asi existan en la musica significados que provienen de dos naturalezas
distintas, éstos no son excluyentes, ya que la existencia de unos no impide la de los otros.

Si hablamos de los significados estrictamente musicales, podemos referenciar los
propuestos por la armonia o la forma, de como un acontecimiento musical genera la
expectativa de otro, por ejemplo la resolucion de un acorde de dominante, o la reexposicion
en una forma sonata; por otro lado, si referenciamos los significados extramusicales,
podemos hablar del material evocador, el que trae significados que no tienen que ver con la
armonia o la forma en si mismas, sino de como éstas se descifran cuando entran en contacto
con el espectador, por ejemplo, como se evoca el mar en La mer de Debussy o el
renacimiento de los dibujos de Viktor Hartman, ésta vez en forma de musica en los
Cuadros de una exposicion de Mussorgsky. Dado que son de naturalezas distintas, los
significados provenientes de la musica misma no obstaculizan las capacidades evocadoras

de los provenientes de universos no musicales.

Voy a tomar el ejemplo mas trivial: El del placer que se siente al escuchar el
murmullo de la brisa en los arboles, el suave fluir del arroyo, el canto de un pajaro.
Todo eso nos gusta, nos recrea, nos encanta, nos mueve a decir: jqué bonita musica!
[...] Esos elementos sonoros evocan en nosotros la musica, pero no son aiin musica.
De nada nos sirve complacernos con ellos e imaginarnos que a su contacto nos
convertimos en musicos, casi en musicos creadores. Necesario s reconocer que nos
engafiamos. Es menester que exista el hombre que recoja esas promesas. Un
Hombre sensible a todas las voces de la naturaleza, sin duda, pero que sienta por
afladidura la necesidad de poner orden en las cosas y que esté dotado para ello de

una capacidad muy especial. jen sus manos, todo aquello que he dicho no ser
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musica ya a serlo!. Deduzco, pues, que los elementos sonoros no constituyen la
musica sino al organizarse, y que esta organizacién presupone una accidon

consciente del hombre. (Stravinsky, 1940, p. 42).

Pero, los significados en la musica no pueden tener un caracter universal, en cuanto el nivel
de connotacion de los mismos dependera de las realidades del oyente y el contacto que éste
tenga con la musica. La musica a pesar de poseer caracteristicas estructurales similares a las
del lenguaje verbal, se diferencia del mismo en cuanto las construcciones estructuradas de
sonidos no pueden tener un significado universal como si lo tienen las palabras. Sin
embargo, a lo largo de la historia se han presentado fenémenos que han cargado a la musica
de significados que se han convertido en elementos de lenguaje que los compositores han

plasmado en sus obras. Dicho fenomeno se genera por la llamada intertextualidad.

A partir de sus contactos con el culto, la poesia, el teatro, el entretenimiento, la
danza, el ceremonial, lo militar, la caza y la vida de las clases bajas, la musica a
comienzos del siglo XVIII desarroll6 una serie de motivos caracteristicos, valiosos
legados para los compositores clasicos. Algunos de estos motivos estaban asociados

a sentimientos y afectos diversos; ellos tenian un sabor pintoresco (Agawu,2012,

p.81).

La intertextualidad ha permitido que elementos musicales migren de un texto a otro
ganando connotaciones, fijando en ellos significados fruto de la aparicion de los mismos en
contextos diferentes a la musica, como el teatro, la danza, el culto, o en la actualidad, el

cine.
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Y es aqui donde ésta investigacion tiene su punto de partida. Se encontraran los cruces
tematicos y sinérgicos de la musica como manifestacion creativa evocadora de significados
en una construccion narrativa; esto partiendo de que la musica es un lenguaje universal que
se entrelaza con todas las demas artes: la musica esta referenciada en la danza, el teatro, la
pintura, la arquitectura y el cine, y ha sido a lo largo de la historia la inspiradora de
movimientos artisticos y culturales que han propiciado la aplicacién de campos de estudio

como la semidtica, semantica, psicologia y filosofia.

Usualmente estudiamos la misica como un hecho sonoro, pero no como uno significativo,
y es por esto que nace el interés de indagar los componentes (poéticos, abstractos) que
generan representaciones simbolicas, y cuales son los principios constructivos de
composiciones musicales capaces de generar significados emotivos y/o evocadores desde la
premisa narrativa. Se plantea aplicar como categorias de andlisis lo propuesto por tedricos
de las ramas anteriormente nombradas, con el fin de dar continuidad a un proceso de
investigacion iniciado anteriormente por el autor en el trabajo de grado titulado
“Arquitectura, musica y Alvar Aalto” para obtener el titulo de Arquitecto en la Universidad
Nacional de Colombia, Sede Manizales. En dicho trabajo de investigacion se plantearon los
puntos de sinergia entre la arquitectura y la musica a lo largo de la historia, dando como
resultado un analisis del proyecto Villa Mairea del arquitecto finlandés Alvar Aalto, para
evidenciar las caracteristicas poéticas, simbolicas y abstractas que lo componian: la
resignificacion del lenguaje arquitectonico en funcion de sus caracteristicas abstractas y de

representacion similares a las de la musica.
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En las obras de arte, el espiritu trasciende tanto el aspecto césico de ellas
como el fendbmeno sensible, y sin embargo solo existe en la medida en que esos
momentos existen. Negativamente, esto significa que en las obras de arte no hay
nada literal, menos que nada sus palabras; el espiritu es su éter, lo que habla a través
de ellas o, mas rigurosamente, lo que las convierte en escritura. Asi como en las
obras de arte lo espiritual no cuenta sino surge de la configuracion de sus
momentos sensoriales (todo otro espiritu en las obras de arte, en especial el que la
filosofia les inserta y que presuntamente se expresa en ellas, todos los ingredientes
de pensamiento, son en ellas materiales, como los colores y los sonidos), tampoco lo
sensorial es artistico en las obras de arte si no estd mediado por el espiritu. [...]Al
margen de toda filosofia del espiritu objetivo o del espiritu subjetivo, el espiritu de
las obras de arte es objetivo, es su propio contenido, y el decide sobre ellas: el
espiritu de la cosa que aparece mediante la aparicion. Su objetividad tiene su
medida en la violencia con que el espiritu infiltra la aparicion. Que no se trata del
espiritu de los productores (como mucho, de un momento de el) se ve en que
ese espiritu es evocado por el artefacto, por sus problemas, por su material.

Adorno (1970,157)

Para concluir es importante entender que ésta investigacion arroja unas categorias de
analisis que seran utilizadas como insumo para analizar el discurso musical en el poema

sinfonico Los preludios de Franz Liszt.
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3. Los fenomenos narrativo y temporal en la musica

3.1. Semantica y narrativa

A lo largo de la historia han sido recurrentes las discusiones sobre la relacion de forma y
contenido en el arte, que suponen que el arte no es un elemento creado con la unica
finalidad de la contemplacion, si no que su creacion debe trascender a volverlo un medio de
representacion que puede mostrar algo mas que a si mismo, abstraer, significar. Las artes se
basan en la representacion, y cada una posee un medio especifico: asi, la danza usa el
cuerpo, las artes plasticas usan las formas y los colores, la musica sonidos, etcétera. En la
musica esta discusion podria traducirse a la relacion entre IDEA e IMAGEN; la imagen,
entendida como el resultado de la dupla de lo concreto y lo abstracto, lo real y lo
imaginario, es la representacion concreta, la coexistencia indisoluble de la idea y de la
materia sensible percibida por un receptor. En el caso del arte, la imagen puede tener
diversas formas o medios de representacion: puede ser imagen pictdrica, forma concreta en
escultura, o sonido estructurado en musica. La imagen en musica, es entonces la totalidad
de elementos musicales organizados que responden a un orden légico establecido por el
compositor; y la idea, el contenido seméntico que produce la relacion de dichos elementos

en el texto musical.

El teatro, que usa como medios de representacion el cuerpo y la palabra, se construye como
una secuencia de sucesos que se van acumulando temporalmente para desembocar en un

suceso final que recoge las experiencias anteriores y genera un cierre. Sin importar cudl sea



31

la implicacion comunicativa de cada uno de dichos sucesos, estos aportan a la carga
dramatica de la obra total. Los sucesos representados en el teatro, al ser analizados de
manera macro, construyen en su totalidad un discurso narrativo (dramaturgia). La musica
igualmente, puede ser analizada como una sucesion de eventos que se suman en una
narrativa total, en este momento estudiaremos la musica, no en funciéon de como se

construyen sus significados, sino en coémo se organizan para construir redes narrativas.

Al organizar conscientemente elementos musicales en una composicion, se van
construyendo redes de significados que pueden ser de orden estrictamente musical
(propuestos por la armonia o la estructura) o extra-musical; dichos significados construyen
areas semanticas que surgen de la relacion entre los mismos, que se van presentando en la
obra con el transcurrir del tiempo (al igual que en el lenguaje verbal, donde se construyen
dichas areas a medida que se van relacionando entre si los significados de elementos mas
pequeiios como palabras u oraciones). En ese orden de ideas, se puede comparar un
discurso musical con el lenguaje hablado a pesar de provenir de naturalezas distintas, se
puede decir que los dos lenguajes (musical y verbal) existen en cuanto se generan
conexiones entre sus elementos convirtiéndolos en sistemas significantes. Los elementos
musicales -y del lenguaje verbal también- se presentan de manera lineal unidireccional,
que supone una sucesion logica de los mismos. A esta organizacion cronologica de eventos

se le llama Narracion.

La creacion de un texto narrativo implica la invencion de eventos situacionales que
convergen y se contrastan para dar un giro argumental a la historia: proponer un conflicto

para posteriormente solucionarlo. Estos momentos son semioticamente diferenciados, ya
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que es facil, mientras se lee una narracion, puntualizar el momento en el que la
“estabilidad” propuesta en el inicio se fractura para dar paso a un nuevo momento con
caracteristicas diferentes. La narrativa clasica propone un proceso estandarizado sobre la
disposicion de los hechos en una narracion, en palabras de Marta Grabocz (2012, 128), asi:
“[...] el relato ideal comienza por: 1) Una situacion estable 2) que viene a ser perturbada
por una fuerza dada. Asi 3) surge el desequilibrio y 4) se intenta una accion para establecer

5) un equilibrio nuevo diferente al primero.”

Trasladando el enfoque narrativo clasico al campo musical, en la musica clasica por
ejemplo, usualmente es sencillo distinguir momentos, episodios diferenciados el uno del
otro, ya sea por variaciones ritmicas, métricas, armonicas, melodicas, entre otras. Dichos
episodios suponen una transformacion en el contenido del discurso (por ejemplo pueden
existir eventos que representen inmensa tristeza sucedidos por unos alegres y enérgicos, o
melodias pesadas y lentas contrastadas con unas que evoquen las marchas militares); sin
dicha sucesion de eventos, no existiria narrativa puesto que no habrian situaciones
contrastadas o yuxtapuestas que generen tensiones discursivas o dramdaticas mientras se
recorre la pieza. En ese caso, la obra sin duda alguna comunica, pero no posee cualidades
narrativas, ya que es estatica, invariable; comparada con el lenguaje verbal, ésta situacion

podria ser como repetir la misma frase muchas veces seguidas.

La narracion musical es el desarrollo discursivo que surge de la suma y relacion de eventos
narrativos que se suceden en el tiempo. Los significados de dichos eventos en la narrativa
general serdn meramente contextuales, ya que dependen de la relacion con las areas

semanticas que se presentaron y/o se van a presentar. La construccion del discurso musical
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es entonces un acto acumulativo de eventos narrativos que van quedando en la memoria del

oyente.

La narrativa en la musica se puede analizar desde dos categorias: el programa narrativo

exterior, o extramusical y el programa narrativo interior o intramusical.

La musica con programa narrativo exterior se caracteriza por renunciar las normas de
organizacion existentes (Formas tipificadas); es decir, no tiene una forma que provenga de
una estructura organizacional prototipica. La organizacion de areas semdnticas, en este
caso, depende del orden de aparicion de eventos narrativos correspondientes a una
secuencia dramatica propuesta por un fenémeno de naturaleza no musical que la obra busca
representar: un poema, un mito, una pintura, etc. La musica con programa externo
encuentra una inspiraciéon referencial en elementos que se encuentran fuera de las
realidades musicales. Entonces, las imagenes musicales van acompafiadas de una referencia
preexistente, que ademas se enmarca en una situacion que ya ha sido narrada o representada
por otro medio que la musica busca representar de manera abstracta. Un ejemplo de musica
con éste tipo de programa es la muy conocida obra Cuadros de una exposicion de
Mussorgsky, cuyo programa narrativo proviene de una serie de cuadros pintados por el
arquitecto Viktor Hartmann, que inspiran los acontecimientos que se representan en las
piezas de la obra musical. En éste caso la narracion que presenta la musica surge de la
inspiracion y la interpretacion que el compositor encontrd en una obra pictorica, que busca

representar por medio de elementos musicales organizados.
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La musica con programa narrativo interior supone composiciones derivadas y organizadas
en funcion de los géneros musicales, donde las areas semanticas no corresponden a una
organizacion de eventos narrativos, sino a las necesidades de responder a canones formales
traidos por tradicion que ayuden en la construccion de areas semanticas. Sin embargo, si
existe narrativa aunque no exista en si una relacion de representacion/referencia entre la

composicion y algin fendmeno narrativo externo, no musical.

En la época barroca los compositores defendian que la musica instrumental era capaz de
generar contenido, principalmente por medio de la manipulacion del estado de danimo de la
audiencia; Rubén Lopez Cano en su libro “Musica y retorica en el Barroco” (2000)
compila y analiza tratados musicales sobre el periodo barroco, donde se compara la muisica
con la retérica, disciplina que estudia la forma, funcion y caracteristicas de un discurso,
pudiendo éste, al igual que la musica, movilizar los afectos y emociones de un auditorio, es
decir, connotar un contenido. La retdrica tiene como una de sus principales caracteristicas
la necesidad de persuasion, la capacidad de convencimiento sobre las personas que reciben
los mensajes en ella localizados de manera intencional. Si bien, para la época estudiada por
Lopez Cano atn no se habian presentado movimientos musicales que se ocuparan de la
representacion abstracta de fendmenos narrativos extramusicales como en la musica
programatica del romanticismo (donde los mensajes que se comunicaban eran claros en
cuanto respondian a un fendmeno externo abstraido y organizado de manera logica), en el
barroco los compositores se preocuparon por despertar emociones en el oyente, por medio
de lo que en filosofia se conoce como afectos o pasiones. Dichos afectos se convirtieron en

el mensaje que la musica se preocuparia por transmitir a quienes la escuchan; en el caso de
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la musica barroca, el programa existia como un mapa de afectos ubicados con la finalidad

de ser recorridos y percibidos por el oyente.

Un sujeto, al recibir un estimulo que despierta un afecto, sufre una modificacion fisica, por
ejemplo, al experimentar el miedo el corazon puede acelerarse o, al experimentar el enfado
puede existir la necesidad de subir el volumen de la voz cuando se habla. Dichas
modificaciones fisicas fueron las que en la musica se abstrajeron y representaron con el fin

de generar afectos por medio de ella:

(...) Mersenne ejemplifica una aplicacion practica de este tipo de andlisis,
con el afecto de la colera. En éste se puede apreciar como la imitacion de los
movimientos corporales o de los espiritus animales resultantes de la accion
de un afecto sirve de fundamento a la representacion musical de las pasiones.
Cuando un individuo entra en cdélera, nos dice Mersenne, experimenta los
siguientes trastornos corporales, producto de los movimientos de espiritus
animales generados por esta pasion: sube el volumen en el que se ha estado
hablando, para expresarse con mayor vehemencia; el pulso se le acelera ya
que el corazon late con mayor rapidez. Esta modificacion del pulso llega a
afectar, incluso, a la respiracion. La representacion musical de este afecto
partird, pues, del principio de imitacién analdgica, segun el cual, la musica,
por medio de las caracteristicas de algunos de sus elementos, alegorizard a
estos efectos corporales. De este modo, nos dice Mersenne, la musica de la
cOlera deberd observar “un ritmo rdpido y agitado en la melodia,

precipitindose sobre todo al final de cada frase, a manera de alegoria de la
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agitacion del pulso. Asi mismo, el registro en que se canta se elevara,
agudizandose, sobre todo, al final de cada frase en una segunda, cuarta,
quinta o mas, alegorizando el tono de voz con que se habla cuando se esté
encolerizado.

Martin Mersenne, citado por Lopez Cano (2000,61)

La transmision musical de los afectos supone entonces la generacion de areas semanticas
con significados emotivos, construidos a partir de la representacion de los efectos fisicos
producidos por los afectos o pasiones en el ser humano; sin embargo, dichas areas deben
organizarse en funcion de una idea general de discurso, porque son aparentemente
inconexas al no existir un orden de aparicion de los significados establecido previamente
(como sucede en la musica con programa externo), en la musica con programa interior el
discurso se organiza mediante la forma en el marco del género, ya que son los géneros los
que proporcionan las normas de organizacion de dichas regiones de significados en funcion
de una idea global de discurso, que en éste caso no contiene una representacion de un
fendomeno narrativo independiente, sino una relacion, organizacion y secuenciacion de
afectos y estados de animo que el compositor se propone transmitir por medio de su
musica. El significado de los afectos es los que se representa en la musica no referencial, y,
la relacion y sucesion de dichos significados a lo largo de la obra configura la base

semantica del discurso.

En la historia de la musica se han afianzado géneros y formas musicales por tradicion, que

han evolucionado de acuerdo a las inquietudes estéticas de diversas épocas; al convertirse
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en estructuras universales prototipicas, los géneros y las formas musicales han sido en
muchos casos los compendios de normas gramaticales que muchos compositores han usado
como ruta en sus creaciones. En el caso de los géneros, a lo largo de la historia se han
institucionalizado elementos musicales que en conjunto construyen un lenguaje propio que
diferencia un género de otro (como patrones métricos, ritmicos, armonicos, entre otros),
que se vuelven formulas estilisticas que debe cumplir una obra musical para considerarse
de un género u otro. Por otro lado la forma, se ha centrado en la institucionalizacion de las
posibles maneras de organizar los elementos musicales en los discursos sonoros, es decir, la
manera como se ordenan dichas formulas estilisticas para construir la narrativa total de una
obra musical, la conformacién estructurada de elementos musicales en el recorrido

temporal.

Se distinguen dos tipos de organizacion narrativa: la de inspiracion extramusical, que se
estructura en funcion de eventos narrativos referenciales organizados previamente al
surgimiento de la obra musical; y los de naturaleza intramusical, que se estructuran con
base en las formas musicales y los géneros, y las normas del lenguaje musical de las cuales
dispone el compositor. Sin embargo, a pesar de proceder de naturalezas distintas, la
organizacion de areas semdanticas en los dos casos supone la construccion de un discurso.
Dicho discurso procede de diferentes tipos de organizacion: en el caso de la musica sin
programa externo, especialmente en la época barroca, los elementos musicales son tratados
como una tesis (al no tener elementos poéticos abstraidos sino relaciones meramente
musicales) que se debe defender y argumentar, es decir, es un proceso retdrico. Por el

contrario, en la musica programatica romantica, por ejemplo, al existir una narrativa
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representada, el proceso de argumentacidon se convierte en una secuencia de eventos

semanticos, que en este caso se aleja de la estructura discursiva retdrica.

El sistema de la retdrica clasica establece cinco momentos: Inventio, Dispositio, Elocutio,
Memoria y Pronuntiatio. Cada uno de ellos representa una parte del proceso de creacion y
consolidacion de un discurso. Inventio se refiere al momento de invencion de los
argumentos a desarrollar en el discurso; Dispositio, es la organizacion en el discurso de los
argumentos e ideas encontradas en el paso anterior, el andlisis del papel de los elementos
narrativos en funcion del “todo”; Elocutio se refiere al proceso de verbalizacion de los
argumentos, la busqueda y organizacion de las palabras pertinentes para representarlo
correctamente; Memoria, se refiere al proceso de memorizacion del discurso por parte de

los oradores; Pronuntiatio, es la escenificacion del discurso. (Loépez Cano. 2000,73-97)

Al estudiar la musica como una construccion retérica, es necesario entender como se
transponen los momentos de la retérica clasica al campo teorico musical en la musica con
programa interno, especialmente en la época barroca, donde surgio el interés por la

composicion musical basada en fendémenos lingiiisticos.

En la musica con programa intramusical el proceso retorico se desarrolla asi: Al no
representar fendmenos extramusicales, sino preocuparse por representar afectos y hacer
que estos revivan en el publico, la Inventio supone la invencion de un argumento de
caracter afectivo. Dispositio seria en este caso la creacion de un mapa de afectos; la musica
con programa interior al no narrar hechos concretos propone un transito por una

organizacion de afectos, que en este punto del proceso retorico se estructuran creando una



39

dramaturgia (igual que en el teatro) donde se consolida la secuencia de dichos afectos en el
discurso global de la obra; asi, la organizacion de dichos afectos suele ser estructurada en
funcion de géneros y formas musicales como se explico anteriormente; Elocutio, en este
caso también supone un nivel de abstraccion y representacion, con el cual se buscaran las
combinaciones de elementos de lenguaje musical que produzcan en el oyente las

consecuencias fisicas de los afectos.

En los dos tipos de programa es necesaria una organizacion consiente de las areas
semanticas y elementos musicales para generar una narracién coherente, sin embargo dicha
organizacion de eventos surge de manera distinta dependiendo la naturaleza del programa:
la organizacion en el caso del programa externo ya esta establecida por la narracion de
referencia, por ejemplo, un cuento existente ya tiene una sucesion establecida de eventos
narrativos que la musica busca representar de manera fiel; en cambio en el programa
interno de la musica retorica, dicha sucesion de eventos se debe construir, y al no existir un
argumento verbalizado, los conjuntos de elementos musicales (que representan los afectos)
se deben tratar como ideas o tesis que se organizan en el discurso con el fin de ser

argumentados.

En la retdrica clasica, Dispositio también posee secciones de desarrollo, que no se conciben
como una organizacion obligatoria, ya que cualquiera puede omitirse o cambiar su posicion
de acuerdo a las decisiones del compositor. La primera de estas secciones es Exordium, que
se refiere a la introduccion al discurso, el momento en el que se prepara al oyente para
pasar del silencio al sonido; la segunda seccion es Narratio es la exposicion del argumento

general de manera clara y breve, posteriormente se presenta Propositio, que es la
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“enunciacion de la tesis fundamental que se sostiene en el discurso”. Después de presentada
la tesis es necesario comprobarla, incluyendo ideas contrarias variadas para desacreditarlas
y posteriormente confirmar la veracidad del argumento inicial, ésta seccion se conoce como
Confutatio, luego, al haber sido comprobada la tesis inicial, aparece la seccion Confirmatio:
“Después del debate en el que se ha dejado en claro la solidez de su argumentacion y la
fragilidad de las tesis de sus opositores, el orador reexpone su punto de vista original pero,
en esta ocasion, valiéndose de una mayor carga afectiva.”. Para finalizar el discurso se
resume y enfatiza los argumentos ya expuestos, esta seccion se conoce como Peroratio.

(Lopez Cano. 2000,83-84)

En una forma sonata clasica por ejemplo, es facil ver la organizacion propuesta por la
seccion del Dispositio: Exordium, como introduccion no siempre existe en una forma
sonata, ya que usualmente se inicia directamente con la exposicién del tema, sin embargo
hay ejemplos como el primer movimiento de la 1* Sinfonia de Beethoven donde se presenta
una introduccion antes de que aparezca el tema principal de la exposicion; dicha
introduccion puede o no tener elementos tematicos, sin embargo no se considera incluida en
la forma periodo de la exposicion porque no expone la idea principal del discurso sonoro
que se va a desarrollar, sino que existe como un preambulo de la misma. Narratio, como
exposicion general de la idea, es la presentacion del tema principal del discurso, el que
posteriormente se variara en el desarrollo; no se debe confundir el tema con la exposicion,
ya que una exposicion puede presentar mas de un tema. Propositio, la enunciacion de la
tesis que se quiere confirmar, seria entonces la exposicion, donde se presenta toda la
argumentacion (en este caso sonora) que acompaia la idea principal del discurso, el tema.

Después de presentarse la exposicion en una forma sonata, Confutatio se puede comparar
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con el Desarrollo; en esta seccion se busca confirmar la veracidad de la tesis expuesta, por
lo tanto se confronta con ideas contrarias; musicalmente esto se realiza variando el tema y
yuxtaponiéndolo con nuevos materiales musicales (modulacion, aumentacion, inclusion de
nuevos temas, etc). Después confrontar la tesis (tema) con ideas contrarias, se presenta
Confirmatio, cuando se repite la tesis inicial; en la forma sonata se le llama Reexposicion,
enunciar nuevamente los argumentos. Al igual que la introduccion, Peroratio, como
recapitulacion, no siempre tiene aparicion en la forma sonata, pero cuando se presenta lo
hace con el nombre de Coda para hacer el cierre de la obra, en pocas palabras, haciendo un
resumen de los acontecimientos musicales que han tenido cabida con anterioridad, para

posteriormente finalizar el discurso.

En la musica con programa externo, por ejemplo la programatica, al no existir un
argumento que se deba confirmar, se debe hablar mas de narrativa clasica que de retorica,
en cuanto se deben organizar sucesos narrativos en una estructura de transformacion
semantica (como inicio, nudo y desenlace), y sin importar como sea el orden de dichos
sucesos, todos aportan a la construccion de una historia narrada por medio de la musica. La
inspiracion extramusical toma forma a partir ideas poético-musicales que sirven de guia a la

audicion para la reconstruccion subjetiva del discurso en el oyente.

La musica, al no poseer un vocabulario estipulado, en muchos casos carece de significacion
explicita, porque ¢ésta surge de la relacion de los elementos musicales con el contexto, es
decir, el sonido estructurado se vuelve significante durante el discurso, cuando es objeto de
la percepciéon humana en funciéon de la experiencia del oyente. Aun asi, las similitudes

esenciales entre el lenguaje musical y el lenguaje verbal como hechos culturales con
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capacidades expresivas y comunicativas, suponen la posibilidad de acercamientos
arraigados a buscar la manera como la musica puede comunicar, mas alld de la
organizacion discursiva (como vimos en el capitulo anterior). Muchos tedricos a lo largo de
la historia han incurrido en el estudio del contenido de dicho discurso, lo que puede

representar la musica mas alla de representarse a si misma, lo que puede significar.

Los estudios de semiotica aplicados a la musica atin poseen muchos caminos por recorrer,
por lo tanto se siguen forjando multiples discusiones en torno a la generacion de los
significados musicales y por medio de qué elementos se logra. Una de las més importantes
discusiones alrededor del tema es la inclusion del término “signo” en dichos estudios, ya
que aun se discute su existencia en la musica. Los signos son todo aquello que produce un
significado, todo aquello que representa algo fuera de si mismo, por ejemplo, desde un
punto de vista lingiiistico, las palabras, que representan elementos ubicados fuera del
lenguaje mismo, como signos, poseen cualidades universales en cuanto su significado es
percibido casi inmediatamente. En la musica, por el contrario, al no existir significados
establecidos completamente universales, dado que existen en funcion del contexto, el signo,
como representacion también universal es dificil de definir. Sin embargo, no nos
centraremos en si la musica posee 0 no signo, sino en la manera como algunos elementos
musicales pueden comportarse como signos en funcion de su contexto al ser capaces de

representar algo fuera de si mismos.

Las relaciones de representacion, es decir, las relaciones de significantes y significados, se
presentan en diferentes categorias en funcion del nivel de abstraccion que posean: Charles

Sanders de Peirce (1974) expone los 3 tipos de signos: el primero se refiere al signo icono,
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cuando se representa de manera concreta algo real (como una pintura de un paisaje); el
segundo se refiere al signo indice, cuando el signo representa caracteristicas indirectas de
un fendmeno (como los sintomas de una enfermedad); y el tercero, el simbolo, el que
representa ideas ligadas al lenguaje verbal, pero no en si mimo un objeto (como el titulo de
un poema). La musica puede contener cualquiera de los signos de las categorias anteriores,
aunque cada uno requiera un nivel de entendimiento diferente en el proceso de

decodificacion de los mensajes.

Los niveles de significacion en el texto musical se diferencian en la manera como se lleva
el mensaje al oyente, del nivel de fidelidad y/o abstraccidn con el que el significado
(contenido) se transmite por medio del sonido organizado (imagen). Transponiendo la
clasificacion de los signos al lenguaje musical, la significacion de, por ejemplo, un signo
icono, se construye por la representacion sonora de objetos reales alcanzada por la
imitacion en el idioma instrumental, asi, la musica puede representar sonidos de la
naturaleza, el agua, etc. Estas conexiones generadas por imitacion, donde la connotacion
del significado es explicita en cuanto las conexiones cognitivas no requieren abstraccion en
la decodificacion de los mensajes, fueron ampliamente utilizadas en el periodo roméantico,
cuando los compositores se preocuparon por representar fendmenos de la realidad

extramusical por medio de sonidos, como se hizo en la musica programatica.

Los signos indices, son mas complicados de definir porque no presentan su significado de
manera explicita, y requieren de mayores conexiones contextuales para relacionar un
elemento con su referente externo. Es un hecho que a lo largo de la historia la musica ha

hecho presencia en contextos sociales de naturaleza no musical, como el culto religioso,
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ceremonias o festividades; en estos casos, la musica se vuelve un elemento arraigado a
dichos contextos, ganando significados y connotaciones fuera de lo meramente musical. En
ese sentido, las asociaciones contextuales proponen un proceso de decodificacion de los
mensajes en funcion de la escucha, la percepcion y la generacion de significados con
conexiones a constructos culturales vividos previamente por el oyente. Los géneros, estilos,
y sujetos del discurso como las figuras retéricas, son ejemplos de la construccion del signo

indice.

La tercera categoria del signo, el simbolo, relacionado con significados provenientes de
conceptos que se representan de manera verbal y se aplican a la musica, por ejemplo:
Cuando se le coloca un titulo a una obra musical, de alguna forma se genera un programa
narrativo, independiente de si ese programa se desarrolle de manera abstracta en la
composicion. Quien escuche la obra y conozca su titulo, entrard en un estado de
predisposicion, donde su mente generard significados en torno a dicho titulo. Algo parecido
sucede con la musica que posee un programa, es decir, que desarrolla un discurso que
representa este programa extramusical, por ejemplo, la representacion musical de un cuento
o una fabula. En este caso, el compositor buscara los elementos musicales y poéticos que lo
acerquen al significado del programa; por su parte, el oyente, en caso de conocer la historia
que se abstrae en la obra, atribuird caracteristicas significativas a los eventos narrativos

interpretados en la misma.

Ahora, habiendo presentado un acercamiento a la representacion de conceptos signicos en
la musica, es necesario ahondar en la categoria de “indice” como connotacion de un

significado asociativo a un elemento, en este caso, un elemento del lenguaje musical. La
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connotacion es un concepto que surge de relaciones de elementos lingiiisticos, como las
palabras, con significados fuera de lo netamente textual, es decir, la asociacion con todos
los significados que puedan aparecer con dicha palabra, por ejemplo: Al pronunciar la
palabra “casa”, inmediatamente se tiene el significado literal de dicha palabra, o al menos
una imagen mental de la misma, sin embargo también aparecen significados asociados que
no se desprenden directamente de lo literal, sino del uso, la representacion o cualquier otro
concepto que se relacione con “casa”; asi, la palabra connota hogar, seguridad, familia,
arquitectura, o diversas asociaciones que se presenten en el imaginario de la persona que
tiene contacto con ella. Sin duda, el nimero de asociaciones diferentes que se tenga con la
palabra dependera del contexto del individuo y su experiencia, por lo tanto podemos
afirmar que la connotacion es una respuesta subjetiva, que puede incluso ser compartida por
mas miembros de una comunidad, pero en cualquier caso, no es universal. La construccion
de significados colectivos responde a elementos compartidos por una comunidad, sin
importar cudl sea su naturaleza, pero muchas veces provienen de tradiciones, concepciones

sociales o morales, entre otros.

En el caso de la musica, la generacion de significados mas universales responde a la
inclusion de la misma en contextos sociales que generan asociaciones de sus elementos con
fenomenos extramusicales. El hecho de que algin tipo de musica acompafie otras
actividades hace que se la asocie con las mismas, connotando imagenes en quienes hayan
arraigado en su experiencia dichas asociaciones contextuales; por ejemplo, las marchas
pueden connotar en alguien asociaciones con los desfiles militares, o un canto monddico

con temas litirgicos.



46

La asociacion de la musica con fendmenos sociales se ha visto ampliamente transmitida por
las festividades, el teatro o en la actualidad, el cine. Asi, el cine por ejemplo, ha hecho que
algunos giros melddicos, circulos armoénicos, patrones ritmicos, entre muchos otros
elementos, se acompafien inconscientemente con representaciones de estados emocionales
que se desprenden de la imagen que es musicalizada, y mientras mas aparezcan dichos
patrones en diferentes contextos, mas se arraigara el concepto con el que se asocian; asi
podemos entender que los significados musicales dados por asociacion, son resultado de la

intertextualidad.

La intertextualidad, proveniente también de concepciones lingiiisticas, se refiere a la
relacion que tiene un texto con otros, con los que comparte alguna caracteristica que migra
de uno a otro convirtiéndose en un patrén, estandarizando una constante ya sea estilistica,
estructural, conceptual, entre muchas otras. Al considerar las obras musicales como textos,
el fenomeno de la intertextualidad responde a los elementos de naturaleza musical que
migran de un texto a otro ganando significacién asociativa, y asi, posibilidades de

connotacion.

La intertextualidad, ademas de haber hecho posible la consolidacion de caracteristicas
enmarcadas en géneros y estilos, ha permitido la estandarizacion de una especie de
“vocabulario musical” basado en convencionalismos que han logrado migrar de una obra
musical a otra. Dichos elementos de “vocabulario musical” intertextuales (melodia,
armonia, patrones ritmicos, etc.) representa un significado que se ha consolidado en la
conciencia colectiva. Los compositores se han valido de dichos convencionalismos y sus

significados para darle un fluido narrativo, discursivo y significativo, garantizando que el
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mensaje sea llevado y ademas asimilado por el oyente, mediante imdgenes y respuestas
emocionales. De éste modo, por ejemplo, es facil relacionar algunos ritmos ternarios con
bailes de saldn, o las fanfarrias de metales con desfiles militares. Asi se han creado a lo
largo de la historia muchos convencionalismos musicales que pueden funcionar como

significantes en un discurso musical gracias a la intertextualidad.

Estos elementos convencionalizados como sujetos de discurso pueden tener multiples
origenes, uno de ellos es la anteriormente nombrada inclusion de la musica en contextos
como la danza o la ceremonia, la connotacién de la misma en estos casos implica la
asociacion de algunos patrones musicales con dichos contextos y las actividades que
implican, por ejemplo las danzas: El minueto del quinteto Op 11 No 5 de Luigi Boccherini,
en ritmo ternario, inmediatamente nos puede transportar a un baile de salén, comln en
algunas épocas en las monarquias; la musica se relaciona con dicho contexto no solamente

por la estructura ritmica y melodica, sino también por la instrumentacion.

La abstraccién y representacion de elementos extramusicales también fue uno de los
insumos que transitd por diferentes obras adquiriendo un significado, asi por ejemplo, el
“pianto” (Lamento) se abstrajo de la imitacion del llano, y suele ser representado con
escalas cromaticas descendentes o con movimientos melddicos por segundas menores por
asemejarse con los sonidos de un sollozo humano. Como elemento musical, el lamento se
suele usar para representar momentos de profunda tristeza, por ejemplo, la introduccion de
Lacrimosa del Réquiem en Re menor de W.A. Mozart, donde el lamento es representado
por los movimientos melddicos interpretados por los violines. Por imitacion, en la musica

se pueden encontrar sonidos con caracteristicas referenciales a significados atribuidos por
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asociacion, como sonidos de campanas de iglesias, “bombardeos” de percusion, entre
muchos otros. Sin embargo, los sonidos provenientes de fenomenos extramusicales como
los anteriormente nombrados no era lo Unico que la musica ha buscado imitar. Otros
elementos que migraron de manera intertextual ganando significacion, fueron las
representaciones musicales de los afectos o pasiones. La representacion de los afectos en la
musica se dio por la imitacion de las modificaciones corporales que implican las emociones

producidas en la conciencia humana.

La coexistencia de lenguaje hablado con la musica, es decir, mulsica con texto y
acompafamiento instrumental, también fue una de las causantes de la generacion de
significados arraigados a estructuras musicales. De hecho, uno de los ingresos mas notorios
de elementos poéticos en el lenguaje musical surgié6 como consecuencia de la busqueda de
coherencia entre el discurso emanado del texto y el de la musica que lo acompafiaba. Asi,
ambos debian compartir una atmdsfera sensible: Los sonidos estructurados debian expresar
las ideas descritas en el texto, y asi surgi6 una especie de vocabulario musical que poseian
sentido referencial (consolidado por intertextualidad), que poco a poco fue ganando
independencia del texto: esos elementos arraigados al texto, durante la historia se
desprenden del verbo y comienzan su existencia independiente obteniendo el status de
elemento semantico. De esta manera se estandarizaron afectos como elementos de 1éxico

musical.

Los convencionalismos, como elementos de 1éxico musical han sido usados por muchos
compositores de maneras muy diversas, por ejemplo, en la concepcion general de una obra.

En este caso, las caracteristicas intertextuales se enmarcan en géneros primarios, que
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condicionan la estructura formal y las tipologias estilisticas en la composicioén, connotando

una funcion social. Este es el caso de las marchas, las danzas, la musica liturgica, etc.

Sin embargo, la utilizacion de estos convencionalismos no se limitd a categorizar la obra en
general ni a la utilizacion de las caracteristicas de los géneros, sino que se utilizé también
para cargar fragmentos de la misma con connotaciones diversas, generando transformacion
en el significado, y por ende una construccion narrativa. Los eventos narrativo-musicales
que se suceden en una obra se van relacionando entre ellos creando un discurso por el que
el oyente transita encontrando sus significados. En el caso del clasicismo, no existia una
narrativa referencial, por lo tanto el discurso no se centraba en la correlacion de la musica
con un fendomeno externo, sino con los mismos afectos, representados por los elementos de
léxico musical. La dramaturgia musical como mapa de afectos que el oyente transita,

generando en ¢l modificaciones emocionales o animicas.

El uso de elementos de léxico musical fue considerablemente explorado en la musica
programatica del siglo XIX, en la que los compositores buscaban generar ese transito
narrativo generando momentos o episodios con cardcteres simbolicos diferentes,
construyendo asi el discurso poético. Asi se encuentran en la musica elementos que imitan
la realidad (icono), que connotan un significado fuera de ellos (indices) o que surgen de la
relaciéon con construcciones lingliisticas (simbolos) como los titulos y los programas
extramusicales. Fueron empleados ademdas fragmentos derivados de géneros de musica
folklorica que se utilizaron como escenarios en obras mas grandes para darles un
significado facilmente reconocible por el oyente. Dichas relaciones fueron muy utilizadas

por compositores como gor Stravinski y Béla Bartok
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Los convencionalismos en la musica revelan con vehemencia la esencia de una idea
transformada en sonido estructurado. El oido puede reconocer la estructura musical y sus
significados, como tension-relajacién, cambios de textura y centro tonal, entre otros, pero
es la mente la que reconoce en dichos factores las caracteristicas asociativas con las ideas
externas, aportandoles un significado afectivo. Los convencionalismos significantes,
representados por elementos de l1éxico musical, le dan al compositor la posibilidad de ser
entendido mientras trasciende el lenguaje verbal, permitiendo que el oyente transite por

estados emocionales mientras recorre la obra musical.
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3.2. El tiempo y la construccion narrativa

“Las artes plasticas se nos ofrecen en el espacio: Nos
proporcionan una vision de conjunto de la que tememos que
descubrir y gozar los detalles poco a poco. La musica, en cambio,
se establece en la sucesion del tiempo y requiere, por consiguiente,
el concurso de una memoria vigilante.”

(Stravinsky, 1940. p48).

Si entendemos la musica como la organizacion consciente de sonidos en el tiempo,
debemos tener en cuenta que el tiempo entonces se convierte en una dimension de
representacion (la pintura o la arquitectura se presentan en el espacio, la musica lo hace en
el tiempo); es decir, si la musica es la organizacion intencionada de sonidos y silencios en
el tiempo, es indispensable el transcurrir del mismo para captar el discurso existente en la
pieza. Sin embargo, el tiempo es una dimension de existencia universal (existimos en el
tiempo sin importar si exista o no musica), por lo que es necesario diferenciar el tiempo
absoluto como dimension, del tiempo artistico de interpretacion y escucha de la musica,
como un recorrido de un punto a otro que existe de manera paralela al tiempo universal;
ambos son unidireccionales, pero el primero es inmodificable, constante e infinito, y el
segundo es manipulado, finito. Es decir: El tiempo se mide en el espacio en funcion del
movimiento, dicho movimiento puede modificarse en cuanto a su velocidad y duracion,
pero es mesurable en cuanto existe simultdneamente con el tiempo absoluto, que es

inalterable, ya que existe y transcurre independientemente de los acontecimientos.
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Esta categorizacion del tiempo es facilmente explicable desde tres concepciones
mitologicas griegas sobre la temporalidad y su respectiva representacion divina: Kronos,
aion y Kairds.
Kronos representaba el tiempo absoluto, el tiempo regular y mesurable, el
tiempo en el que existe el espacio, es el que relacionamos con un reloj, que
transcurre de manera lineal; Aion es el tiempo de la “no existencia”, el
tiempo de la imaginacion, la eternidad y el recuerdo; Kairds es el tiempo
unico, del acontecimiento, de la experiencia, es la medida cualitativa del

tiempo. (Castellanos, 2017, p 58)

Si traemos esta concepcion filosofica sobre el tiempo al campo artistico, al musical
especificamente, la musica existe en el kronos como tiempo fisico absoluto, pero se percibe
en el kairos, porque es el tiempo que se experimenta por medio de los estimulos, en este
caso, auditivos. La presencia o ausencia de estimulos hace que se valore de diferente
manera el tiempo: el tiempo absoluto se vuelve significativo dependiendo de la cantidad de
estimulos y su intensidad emotiva y expresiva en el ser humano, el Kairds es el resultado de

la mezcla adecuada de elementos que lo vuelven trascendente.

El tiempo, como dimension lineal unidireccional supone la existencia de un antes, un
durante y un después; el momento presente, nace y se transforma en pasado. Las
experiencias vividas en el tiempo presente se asimilan en funcién de las vividas en el
pasado y se proyectan al futuro; por ejemplo, una persona al acercarse a una cafeteria puede
recordar la infancia en la casa de sus abuelos al percibir el olor del chocolate, lo que haré

que el tiempo tenga un significado emotivo; sin embargo, no pasaria lo mismo con una
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persona que nunca ha probado el chocolate, probablemente para ella, dicho estimulo
carezca de significado; El tiempo entonces, para la primera persona sera significativo

(kairos), para la segunda serd absoluto (kronos).

Ese trabajo vigilante de la memoria -como imaginario acumulativo de sucesos- es crucial
en la reconstruccion narrativa de la musica. Los tres “momentos” del tiempo lineal (pasado,
presente y futuro) son en muchos casos los que dan sentido a un discurso musical, porque
reconstruyen los significados propuestos por los sonidos estructurados: Los episodios
narrativos tienen sentido en cuanto se conjugan con otros, al igual que en un discurso,
donde las palabras carecerian de sentido al pronunciarse solas (las palabras tienen
significado por si solas pero carecen de sentido narrativo sin un contexto discursivo), en la
musica un conjunto de elementos musicales con significado, como una frase o semifrase,
carecerian de sentido al presentarse descontextualizadas de la forma total de la obra, ajenas
al recorrido temporal por los “escenarios” o “atmoésferas” narrativas previas o incluso
posteriores; en €ste caso, los acontecimientos musicales estdn destinados a quedarse en la
memoria, sin posibilidad a que existan conexiones que den sentido narrativo al significado

de dicho grupo de elementos en el discurso global.

El leitmotiv, término resultante del andlisis de la obra de Wagner, presente principalmente
en sus Operas, es una melodia autébnoma que posee un inicio y un final, que tiene
significado en cuanto es la representacion de una idea abstracta; dicha representacion esta
cargada de un sentido poético al simbolizar un fendmeno (personaje, situacioén o estado de
animo); en este caso, la representacion poética-musical tiene como tarea exaltar la aparicion

de dicho fenomeno. Pero ;como es que tiene sentido narrativo y asociativo una melodia? Al
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ser una exaltacion de una aparicion escénica, el leitmotiv solo tiene sentido en la repeticion,
cuando la memoria hace las conexiones necesarias para relacionar el personaje o el
fenomeno dramatico con la melodia; en éste caso, el significado de la melodia tiene sentido
semantico en el discurso musical porque se conjuga con otros eventos narrativos de la obra;
por el contrario, si dicha melodia (con significado autonomo) s6lo se presentara una vez
durante el recorrido musical, seria una secuencia de notas que se pierde en el tiempo,
porque no le da a la memoria la oportunidad de reconstruir intuitivamente el papel

asociativo y poético que posee en la obra.

En el caso anterior, el significado discursivo proviene de la relacion de la musica con la
imagen (aunque el leitmotiv también se utiliza en obras instrumentales de naturaleza no
escénica), sin embargo no es la unica forma como el imaginario acumulativo participa en la
construccion de la narrativa de la musica. El conocido tema principal del Primer
movimiento de la Quinta sinfonia de Beethoven se presenta en los cuatro primeros
compases del movimiento, posterior a esto se desarrolla presentandose de muchas formas
diferentes desde la exposicion hasta el desarrollo, para posteriormente reaparecer de manera
idéntica en la reexposicion. No es dificil entender por qué esta melodia se queda facilmente
grabada en nuestra memoria: las repeticiones y variaciones garantizan que la melodia quede
en la memoria del oyente, dando coherencia al discurso musical. En la forma sonata (que es
la forma por medio de la cual se estructura el movimiento anteriormente nombrado)
partimos de una idea para hacer un recorrido por momentos de incertidumbre y
descubrimiento, para posteriormente, en la reexposicion, tener la sensacion de “Volver al
hogar”, volver a terreno conocido; es un recorrido temporal por un discurso musical

coherente que se basa en la repeticion de un acontecimiento durante la obra. Existe
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entonces una simultaneidad cognitiva entre el acontecimiento que esta sucediendo, con los
recuerdos de los que ya pasaron por la conciencia del espectador, y es esta simultaneidad la

que reconstruye el discurso que el compositor ha plasmado en la obra.

Incluso si reducimos la escala de analisis es facil ver en la musica la necesidad de una
trayectoria temporal que implique la “simultaneidad” del antes, el durante y el después: Si
analizamos un sonido o nota musical aislado, no tendra significado alguno mas que sus
cualidades propias (timbre, afinacion) si se ve descontextualizado de una estructura
melddica o armoénica. Sin embargo, si colocamos dicho elemento en una secuencia de
sonidos estructurados, por ejemplo, en una cadencia, dicho sonido se convierte en un
“durante”: Imaginemos que esta nota hace parte de un acorde de dominante. Este acorde, en
una cadencia, es el resultado de un recorrido melddico que llega a su médximo momento de
tension (hasta ahi nuestra nota analizada tiene sentido en cuanto es parte de un proceso
armonico que inicidé pero que aun no ha terminado), para posteriormente resolver en una
nota futura que supone relajacion (tonica); esta sensacion de tension-relajacion es un
significado musical que se transmite al oyente y que de alguna forma es la base de la
armonia tonal. La necesidad de resolucion de un acorde de dominante se vuelve natural en
nuestra cultura occidental, tanto, que fendmenos como la candencia rota o las cadenas de
dominantes pueden desatar una sensacion de desequilibrio, una pequefia desilusion por un
artificio embaucador, similar a llegar al final de una escalera y pisar un escalén que no

existe; jHemos sido engafiados por el compositor!

A diferencia de otras manifestaciones creativas, la musica es imposible de percibir

globalmente de manera instantdnea, ya que requiere necesariamente un recorrido por la
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sucesion de sonidos y eventos organizados por el compositor; el tiempo se vuelve
fundamental en el proceso narrativo que supone la musica. Este proceso, en muchos casos
propone un recorrido por escenarios sucesivos cargados de significados, ubicados en un

orden logico que responde a algln tipo de organizacion narrativa, sea retorico o poético.

El tiempo es determinante en la construccion significativa de la musica dado que es el
factor de trayecto y trascendencia de la misma; éste es una porciéon de vida que el
espectador invierte en escuchar, especificamente en recorrer el camino propuesto por el
compositor, que es fundamental para descubrir los significados ubicados intencionalmente
en la pieza musical, como una secuencia de sucesos que el oyente se propone transitar. Asi,
sonido estructurado, significado, mensaje y representacion entran a dialogar en la
experiencia musical, que es condicionada tanto por la intencion creativa y comunicativa del
compositor como por el pensamiento musical del oyente y su realidad, todo esto en la
dimension temporal cualitativa, el Kairds. El tiempo de contacto con la musica se refiere a
un recorrido estético y no solo fisico, donde los significados daran la cualificacion del
mismo, haran que tenga sentido en la existencia del oyente modificando su estado de animo
o evocando recuerdos. Como una recreacion de las ideas del compositor, el kairos en la
musica es la convergencia del tiempo imaginario donde habitan los fendmenos
representados en la musica, y el tiempo de existencia del individuo que la escucha. La
interpretacion y escucha de la musica supone la reconstruccion del tiempo artistico del
compositor y sus ideas en el tiempo significativo del oyente, cuando las ideas que viven en
el tiempo imaginario (Aion) coinciden con el tiempo absoluto de existencia (kronos)

volviéndolo tiempo significativo (Kair6s):
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4. Los preludios de Franz Liszt

La musica instrumental en el siglo XIX lleg6 a un punto en el que necesitaba reformarse, ya
que, por ejemplo, la forma sonata (utilizada ampliamente en los periodos anteriores) no
representaba los nuevos ideales del Romanticismo al responder enteramente a la logica
retorica y no a una naturaleza poética, por lo tanto necesitaba ser renovada. Asi se fue
consolidando una corriente de compositores que empezaron a incluir en sus obras
elementos como programas, titulos evocadores y modelos estructurales basados en
corrientes poéticas sin alejarse de los avances alcanzados por la musica instrumental. La
musica programatica fue ampliamente desarrollada en el siglo XIX, con ella se buscaba
evocar ideas, imagenes, sentimientos o fendmenos ubicados mas alla de la musica, es decir,

fendmenos extramusicales.

Franz Liszt: Nacido en Hungria en 1811, fue un compositor y pianista del periodo
Romantico, reconocido histéricamente por su virtuosismo pianistico y por sus aportes a la
musica instrumental, entre los que se le atribuye la invencion del término Poema sinfonico
como un nuevo género musical, que buscaba atribuir a las composiciones un caracter

poético asociativo.

El poema sinfénico es un género en el que se enmarcan obras para formato de orquesta
sinfébnica que adoptan una idea poético-literaria central como elemento organizador del
discurso, es decir, tiene una fuente referencial que condiciona el contenido de la forma

musical y el caracter del discurso que en ella se plasma. Asi, al igual que en una narracion o
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en un poema, la secuencia de eventos musicales y sus connotaciones guardan
correspondencia con la secuencia de eventos narrados en el texto de referencia. Liszt fue el
inventor de este género, ya que a €l se le atribuye haber acufiado por primera vez el término
poema sinfonico a una obra musical. Liszt compuso 13 poemas sinfonicos, todos con un
unico movimiento excepto el ultimo, “De la cuna a la tumba” (1881-1882) que tenia tres.
Los poemas sinfonicos, a pesar de no tener division en movimientos, presentan durante el
discurso episodios generalmente contrastantes en su caracter, por factores como melodia,

armonia, ritmo, entre otros.

El tercero y mas conocido poema sinfonico de Liszt es el llamado “Los preludios™ (1848),
libremente basado en el poema homoénimo del poeta romantico francés Alphonsé de
Lamartine. Si bien las alusiones literales a dicho poema en la obra de Liszt son
superficiales, Liszt publico junto a la partitura un prologo que fue el verdadero programa
narrativo que se referencia con la musica. Dicho prologo comparte similitudes discursivas y
de connotacion con el poema original de Lamartine, como los temas del amor, la guerra o la
muerte. Tanto el poema de Lamartine como el prélogo de Liszt muestran los mismos

puntos nodales narrativos. El prologo de Liszt dice lo siguiente:

“;Qué es nuestra vida sino una serie de preludios a una cancion desconocida, de la cual la
primera nota solemne es la que hace sonar la Muerte? El amanecer encantado de toda
existencia estd anunciado por el amor, y sin embargo, ;jen el destino de quién no estan
interpretados los primeros latidos de la felicidad por tormentas cuyas violentas rafagas

disipan las mas caras ilusiones de la persona, consumiendo su altar con un fuego fatal? ;Y

donde debe hallarse el alma cruelmente golpeada, que habiéndose convertido en juguete
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de una de esas tempestades no busca olvido en la dulce quietud de la vida rural? Sin
embargo, el hombre pocas veces se entrega a la calma beneficiosa que al principio lo
encadeno al regazo de la naturaleza. Tan pronto como la trompeta hace sonar la alarma,
corre él al puesto del peligro, aunque sea la guerra la que lo convoque a sus filas. Pues
hallard nuevamente en la lucha completa autorrealizacion y plena posesion de sus

fuerzas.’

Franz Liszt

El hecho de imprimir en la miisica un programa narrativo de naturaleza lingiiistica controla
los limites de las interpretaciones poéticas inoportunas de quienes escuchan. Al proponer la
referencia contextual en el prologo, Liszt condiciona preventivamente la construccion de
significados enfocados en el todo y sus partes. Asi, el oyente se permite relacionar los
acontecimientos musicales con un contexto narrativo, por ejemplo, ver una obra teatral
conociendo de antemano la dramaturgia, y con ella las situaciones y estados animicos que
conlleva. Aqui aparece el primer elemento de la obra que aporta significado a la
construccion semantica de “Los preludios”. En éste caso, el texto literario estd construido
por elementos lingiiisticos que proveen significados que condicionan imdgenes en el
receptor, mientras este busca en la musica escenarios sonoros que enfaticen los significados

propuestos por las palabras.

En el proceso de analisis de Los preludios, primero se realizd una escucha sin conocer el
programa, con el objetivo de hacer un transito por la obra sin la predisposicion en la
busqueda de significados y asi diferenciar si existen en la obra episodios con caracteres

contrastantes, afectos y emociones. De esa etapa de escucha consiente pero ignorando el
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programa, surgié una categorizacion de emociones mas que de contenido connotativo, en
cuanto es necesario conocer la idea para encontrar la manera como se abstrae en la musica.
Durante la obra es facil reconocer que existen muchos episodios con caracter autdbnomo que
se contrastan y transforman a lo largo de la misma. Se pueden distinguir episodios etéreos,
enérgicos, cadticos y contundentes; asi mismo se reconocen melodias que provocan

sensaciones de danzas, marchas y fanfarrias.

Con la previa escucha sin conocer el programa podemos partir a analizar las secciones de la
obra y verificar la correlacion que existe entre ésta y el texto de referencia. Conociendo el
programa y sus connotaciones podremos verificar si los episodios anteriormente
encontrados tienen algin tipo de coherencia con zonas del texto y asi reconstruir el discurso
de Los preludios. Antes de contrastar la obra con el texto de referencia, es necesario hacer

un andlisis de la forma para definir los momentos narrativos.

4.1. La forma en Los preludios

Los preludios es un poema sinfonico que organiza su discurso en la Forma sonata, teniendo
como caracteristica particular la busqueda de una perfecta simetria, porque tiene una
reexposicion en espejo. En este caso, la reexposicion presenta primero el tema 2 y luego el

tema 1.
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Imagen 1 : La forma general en Los preludios

La obra se puede considerar monotematica, porque tiene un tema principal del cual se
desprenden los demads. Es la variacion de dicho tema, sumada a cambios drésticos de
textura, contextos armonicos e instrumentacion lo que diferencia las areas semanticas de
este texto musical. La obra tiene una introduccion que presenta la estructura melddica usada
como base para la construccion de los demas temas de la obra. En este caso el tema se
encuentra en una disposicion a unisono, en la cual la melodia es duplicada en diferentes

octavas por distintos instrumentos.
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Imagen 2: La introduccion del tema principal (c. 1)
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Finalizada la introduccion inicia el tema 1, que se presenta como una reiteracion del motivo
principal, ya que es exactamente igual (sin modular) pero con un nuevo timbre, nuevo
tempo y en un contexto textural diferente: A diferencia de la introduccion, en el tema 1 las
voces toman independencia y aumentan su movimiento, formando una textura mucho mas

densificada con un tutti de la orquesta, mientras se mantiene el motivo en el bajo.

Imagen 3: El motivo principal en el tema 1 (c. 34)

La forma sonata se caracteriza por tener en la exposicion dos temas contrastantes que se
articulan por una transicion que tiene el papel de modular. En los preludios el tema 1 y el
tema 2 estan conectados por una transicion que se construye a partir del material tematico
principal, como una siguiente variacion de la introduccion pero en tonalidad mayor y en
una textura diferente, melodia con acompafamiento, diferenciandose perfectamente la

melodia principal en los violines.
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Imagen 4: El tema principal en tonalidad mayor en la transicion 1 (c. 46)

El tema 2 aparece después de la transicion. La tonalidad cambia, el tema 2 se presenta en la
region de la dominante del tema 1 y la introduccion, en Mi mayor, con un material
melodico que a pesar de partir de la misma célula motivica (comparte los intervalos y la
direccion de los movimientos) se diferencia mucho de los temas encontrados anteriormente.
En la siguiente imagen podemos ver la melodia del tema 2, en la que se pueden diferenciar
las notas del motivo frente a la ornamentacion melddica que se le afadid para darle un
nuevo caracter. En este caso el ritmo varia y se incluyen tresillos para estructurar la

ornamentacion melddica.
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Imagen S: Transformacion del tema principal en el tema 2 (c. 68)

Después del tema 2 hay un tema conclusivo (final de la exposicion) que vuelve a cambiar la
textura y finaliza en un acorde inestable, sol sostenido disminuido, como preambulo a una

nueva modulacion para la seccion que sigue. El inicio del desarrollo se da por la inclusion
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del tema principal pero cambiando el segundo intervalo: ya no es cuarta justa ascendente,
sino una cuarta disminuida. Esta primera parte del desarrollo se caracteriza por una
inestabilidad armonica. La armadura nos insintia la tonalidad de La menor, sin embargo, el
lenguaje melddico cromatico, los constantes movimientos entre acordes disminuidos y la
ausencia de un centro tonal establecido, hacen que no sea muy claro el lugar de reposo de la
melodia; por el contrario, la tensién se extiende durante muchos compases, como si

intencionalmente se evitara el reposo arménico y melddico.
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Imagen 6: El motivo en la parte 1 del desarrollo (c. 100)

Después de la agitacion tonal de la primera seccion del desarrollo hay un puente que nos
lleva a la segunda. Este puente comparte caracteristicas texturales, melddicas y armoénicas
(dado que es un entorno modulatorio) con la transicion entre los temas 1 y 2 de la
exposicion. La seccion 2 del desarrollo es armonicamente todo lo opuesto a la seccion 1: La
tonalidad es muy clara, las cadencias son contundentes y mantienen un flujo meloédico que

vuelve a su centro constantemente, existen melodias muy bien marcadas por la textura, y el
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protagonismo lo tiene la seccion de las maderas. Esta seccion del desarrollo introduce
nuevo material tematico, cuya base constructiva es la misma que en las secciones
anteriores. El nuevo tema, se conjuga con la melodia del tema 2 en el puente modulatorio
que nos lleva casi de forma imperceptible a la reexposicion, que como dijimos
anteriormente se da en forma de espejo, es decir primero se reexpone el tema 2 y

posteriormente el tema 1.
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Imagen 7: material tematico nuevo en la seccion 2 del desarrollo (c. 199)

Los preludios es una obra construida en la forma sonata con reexposicion dindmica: Supone
la reaparicion de los temas melodicos de la exposicion sin implicar que €stos reaparezcan
de forma idéntica. Por el contrario, las melodias reaparecen, pero su contexto cambia. Asi,
en los preludios los temas 1 y 2 se reexponen con variaciones de instrumentacion, textura y

tonalidad, ahora se presentan en la tonalidad principal, do mayor.

La reexposicion del tema 2 propone la combinacion del tema 2 y el tema propio de la
segunda seccion del desarrollo. Aqui se presenta un ritmo ternario que asemeja una danza,
que poco a poco se va agitando, se va densificando la textura y la instrumentacion, y van

ingresando elementos ritmicos como breves fanfarrias de los metales simulando una
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marcha, que va ingresando gradualmente llevando toda la obra a un punto climatico que

culmina en la reexposicion del tema 1.

La reaparicion del tema 1 se da sin ningun tipo de puente. En ella la melodia principal la
llevan los metales a modo de fanfarria. En general toda la seccion propone una marcha
articulada por movimientos ascendentes y descendentes de los violines. Los metales van
tomando cada vez mas protagonismo hasta desembocar en la coda.

Reexposicion tema 1
Allegro marziale animato.
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Imagen 8: El tema 1 en la Reexposicién (c. 341)

La coda, a manera de conclusion, repite el tema 1 exactamente igual que en la exposicion

para dar fin a la obra.
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4.2. La construccion de significados en Los preludios de Franz Liszt

Después de haber analizado la forma general de Los preludios y encontrado las secciones
semanticamente diferenciadas podemos acercarnos al programa y analizar las posibles
correspondencias que puedan existir entre la forma de la obra y el poema de referencia.
Para entender cudl es la connotacion de los significados en el discurso musical es necesario
analizar el texto de referencia en funcion de sus secciones y el significado o situacion

enunciados en cada una de ellas:

Seccion 1: La pregunta “;Qué es nuestra vida sino una serie de preludios a una cancion
desconocida, de la cual la primera nota solemne es la que hace sonar la Muerte? [...]”
Seccion 2: La vida, el amor “/...] El amanecer encantado de toda existencia esta
anunciado por el amor [...] "

Seccion 3: El destino tormentoso “/...] jen el destino de quién no estan interpretados los
primeros latidos de la felicidad por tormentas cuyas violentas rafagas disipan las mas
caras ilusiones de la persona, consumiendo su altar con un fuego fatal? [...]”

Seccion 4: Naturaleza, calma y descanso después de la tormenta “/.../ ;Y donde debe
hallarse el alma cruelmente golpeada, que habiéndose convertido en juguete de una de
esas tempestades no busca olvido en la dulce quietud de la vida rural? Sin embargo, el
hombre pocas veces se entrega a la calma beneficiosa que al principio lo encadeno al

regazo de la naturaleza. [...] "
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Seccion S5: La guerra “/...] Tan pronto como la trompeta hace sonar la alarma, corre él
al puesto del peligro, aunque sea la guerra la que lo convoque a sus filas. Pues hallara

’

nuevamente en la lucha completa autorrealizacion y plena posesion de sus fuerzas.’

Dado que la primera seccion del texto de referencia es una pregunta, y las demas son
respuestas a la misma es posible afirmar que la narrativa en este caso se estructura en torno

a responder la pregunta enunciada en la introduccion.

Después de haber analizado el prologo de la obra y encontrado los fragmentos que pueden
contener un significado (que representan los contenidos poéticos de la misma), surge la
pregunta: ;se trata de una organizacion discursiva proveniente de la narrativa clasica o de la
retorica? La sucesion de eventos en el tiempo, supone la existencia de una narrativa cldsica
y no de una construccion retorica en la concepcion estricta de la palabra (al no existir una
unica idea que deba ser “defendida”). Por el contrario, la secuencia de eventos narrados en
el texto, con significados y connotaciones diferentes, presume una construccion de discurso
basada mas en los postulados de narrativa cldsica, donde los eventos semanticos se van
relacionando de manera lineal generando tensiones discursivas basadas en la
transformacion de la atmosfera poética. Sin embargo, al contrastar la estructura formal del
texto de referencia con la forma musical, encontramos que en Los preludios la narrativa
(como sucesion de eventos) se estructura en funcion de una forma meramente retorica
como es la forma-sonata. En Los preludios, la forma musical guia y organiza el programa

narrativo.
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En el contexto del poema, la pregunta inicial tiene la funcidon de prologo o introduccion, ya
que enuncia la aparicion de “los preludios a la muerte” que se presentan en las siguientes
partes de la forma. Los demas temas, seran llamados “episodios”. La confrontacion
semantica entre el texto de referencia y el poema sinfoénico se hace comprendiendo la
atmosfera poética de cada episodio del texto y comparandola con las secciones encontradas

en el analisis formal de la obra.

4.2.1. Introducciony tema 1: La pregunta

Al igual que en el poema, la obra comienza con una introduccion: la pregunta planteada al
inicio del poema es la misma que la introduccidén busca representar como predmbulo a las
respuestas que le suceden. En esta seccion se presenta el motivo principal, del que parten
estructuralmente los temas construidos en la obra, son las notas do, si y mi del compas

numero 3.

El motivo es una figura retorica llamada interrogatio, que se caracteriza por el intervalo de
cuarta ascendente en el final de una idea haciendo énfasis en este por la acentuacion ritmica
causada por el paso de tiempo débil a tiempo fuerte, imitando la acentuacion natural del
habla cuando se pronuncia una frase de carécter interrogativo. El motivo es seguido por un
descenso y posterior ascenso melddico hecho por las cuerdas desde el registro medio del
cello hasta el agudo de los violines, dejando la melodia suspendida (en una expectativa por
una posible respuesta) antes de presentarse una reiteracion de la pregunta inicial, esta vez

en las maderas. Esta frase es repetida después en otra tonalidad, conservando los mismos
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Intervalos. La repeticion de la frase en este caso funciona como una reiteracion de la

pregunta que busca ser respondida: ;Que es la vida del hombre?.
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Imagen 9: La pregunta en la introduccion de Los preludios (c. 1)

Dado que el motivo con la figura retorica es la base melddica fundamental en toda la obra,
se puede plantear la posibilidad de una existencia de un motivo transversal que se encuentra
en constante conflicto (transformado en los diferentes temas) cuyo reposo es
constantemente retrasado en la busqueda de una respuesta. La pregunta planteada (;qué es
la vida del hombre?) resulta ser entonces el elemento generador transversal que se
desarrolla a lo largo de toda la obra, como una reiteracion constante de la busqueda de
respuestas que poco a poco se van desenvolviendo en Los preludios. El tema 1 desarrolla el

motivo principal convirtiéndose en una reiteracion de la pregunta antes de que aparezcan

consecutivamente todas las respuestas.
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4.2.2. Tema 2: El amor

Esta seccion corresponde con el tema 2 de la exposicion. En este caso el tema de la
pregunta se transforma asemejando a una danza: El ritmo de tresillos proporciona al tema
una atmosfera parecida a un vals. La melodia con bordaduras por segundas da un caracter
lirico sentimental a la seccion. En esta seccion las cuerdas toman protagonismo siendo estas
las que interpretan la melodia, que es dulce y tranquila. Este tema reaparecera
posteriormente en el tema pastoril, como un renacer del amor en un contexto de
tranquilidad en el descanso de la naturaleza. De hecho, el acompafiamiento estructurado
con arpegios es muy comun en los Nocturnos y es usado en esta seccidon para proporcionar

un ambiente de tranquilidad y consolacion.

4.2.3. Desarrollo seccion 1: El destino tormentoso

Desde el silencio dejado por el final de la exposicion, surge en el registro grave de
violoncellos y contrabajos la melodia de la pregunta, pero esta vez transformada con un
intervalo tritono, sucedida por una melodia cromdtica que desciende y asciende hasta
desembocar en una reiteracion (anafora) del mismo movimiento melddico. Como si la vida
trajera consigo naturalmente un destino fatal y tormentoso, Liszt nos presenta un episodio
que es el punto de contraste entre la estabilidad y el caos. La ausencia de un punto de
estabilidad armoénica dadas las secuencias melddicas cromaticas representando la duda, el
miedo y las adversidades. Las secuencias de acordes disminuidos que nunca resuelven a

acordes estables y se precipitan desde el registro agudo hasta el grave proponen un
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descenso melddico cromatico. Asi se pospone el reposo melddico, como si se prolongaran

episodios de angustia sucesivos.
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Imagen 11: El descenso de acordes disminuidos como tormentas (c. 153)

Los movimientos ondulatorios en el bajo dan una sensacion de inestabilidad, como un

barco que ha perdido su rumbo y se encuentra a merced de una tormenta
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Imagen 12: Ondulacién del bajo buscando inestabilidad (c. 135)

Sin embargo, con la aparicion de las adversidades también debe surgir un animo de lucha para

superarlas. La inestabilidad armonica logra su reposo con la entrada de una fanfarria de metales que
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parece invitar a luchar en la vida contra el tormentoso destino que ella proclama. La vida es un
campo de batalla, y en este punto es necesario que el protagonista, que se ha movilizado para
superarse, recupere sus fuerzas. Si bien no se puede comparar la estructura con una marcha, la
melodia que surge de la repeticion de notas, sumada al timbre de los metales, hace una alusion a

temas militares, que augura una temporal victoria contra el caos que le precedia.

Caos = - Estabilidad arménica
N i marcatissimo
525 : — — M#"——FH { - —F
5 ek s 3
Pox! M
) o4 o4 43 T~ Tl e
1 % 1 a8 PR
°% #zabay =t LS =
be #; h; 3 viLg T #' L h’
- HTHT S e v sempre staccato
¥ h A
X N o e —f—-—t A
LIESEAE S - EFE 3 v: - 3 e
= ~— — ™
4| [
:I]l: | r {-fﬂ e - ﬁ
# = hi.q = = &
D ——— e T
Edition Breitkopf 24521

Fanfarria de metales

Imagen 13: Trompetas y trombones invitando a luchar (c. 157)

4.2.4. Desarrollo seccion 2: Calma, naturaleza y descanso después de la tormenta

Después de pelear las batallas contra las adversidades que nos presenta la vida, como un
renacimiento en el descanso que nos ofrece la naturaleza. El caos de la tormenta es
contrastado por una seccidon arménicamente estable. La instrumentacion en este caso juega
un papel muy importante, dado que cambia por completo la connotacion de la estructura
musical. En la segunda seccion del desarrollo encontramos una atmosfera tranquila, en la
que predominan las maderas. Para representar la calma de la naturaleza después de las

tormentas del destino, Liszt se vale de lo que suele llamarse la tematica pastoral, que ha
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consolidado su significado a lo largo de la historia gracias a la intertextualidad, debido a
que surgié de danzas y actividades propias de pueblos campestres de vida pastoril. El
pastoral se vale de instrumentos de contextos pastoriles como son los vientos-madera
(inicialmente las flautas, y después todas las familias que surgieron en la Edad Media), para
evocar a la naturaleza, generando una imagen de paisajismo musical mientras se escucha la
obra. En Los preludios, las melodias que buscan evocar la naturaleza son alegres y
juguetonas, con saltos melddicos y timbres que nos traen una atmosfera esperanzadora, un
remanso en un oscuro bosque. Los instrumentos de madera se intercalan las melodias
constantemente tomando un protagonismo momentaneo, mientras las cuerdas tienen un

papel limitado a un prolongado acompafiamiento con notas largas.
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Imagen 14: La instrumentacion y el tema Pastoral (c. 199)

4.2.5. Reexposicion: La guerra

Los preludios, al ser una forma-sonata con una reexposicion dindmica, no presenta los temas

exactamente igual, se varian las melodias y sus contextos. El primer tema que se reexpone es el
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numero 2. La melodia del tema dos se contrasta con la de la segunda seccioén del desarrollo, se
conjugan en un nuevo universo que va ganando fuerza a medida que nos acercamos al climax de la
obra. La musica se va cargando cada vez mas de una energia impetuosa, hay un crescendo constante
que desembocara en la gloriosa reexposicion del tema 1. La textura va gradualmente volviéndose
mas densificada y van ingresando poco a poco mas instrumentos, incluyendo unas esporadicas
apariciones de los metales haciendo un presagio de la marcha triunfal con la que terminara la obra,

como si gradualmente se acercara un ejército que proclama la lucha por la libertad del alma.

Melodia Seccion 2 del desarrollo
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Imagen 15: La melodias conjugadas en la reexposicion del tema 2 (c. 295)

Tras el ascenso dramatico que augura una batalla llega la reexposicion del tema 1, esta vez
transformado en una marcha militar. Asi como lo establecio el poema de referencia, “Tan pronto
como la trompeta hace sonar la alarma, corre él al puesto del peligro, aunque sea la
guerra la que lo convoque a sus filas. Pues hallara nuevamente en la lucha completa

autorrealizacion y plena posesion de sus fuerzas”, los metales toman nuevamente
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protagonismo siendo ellos los que interpretan las notas del tema 1 (la pregunta) acompafiados de
movimientos ascendentes y descendentes de los violines. Liszt nos presenta una marcha triunfal de
la muerte buscando la libertad del alma; la muerte como unica certeza de la vida fue anunciada en el

prélogo del poema, y es en la reexposicion donde aparece triunfal llamando al hombre a sus filas

con fanfarrias y brillantes melodias.

Allegro marziale animato.
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Imagen 16: El tema 1 transformado en marcha militar (c. 341)
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Imagen 17: Fanfarrias de trompetas que acompaiian la marcha triunfal (c. 352)
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4.2.6. Transicion, puentes y temas conclusivos

Es necesario hablar de las transiciones, puentes y temas conclusivos presentes en Los
preludios. La forma-sonata contiene fragmentos musicales que no se consideran parte de
los temas (asi su contenido melddico se desprenda musicalmente de temas anteriores) pues
suelen ser contrastantes y tienen el papel modulatorio, conclusivo o introductorio entre los
temas o partes principales de la forma. En Los preludios todas estas secciones articuladoras
se desprenden melddicamente del tema 1, y contrastan textural, arménica y/o ritmicamente

con los episodios musicales que los preceden y suceden.

Las secciones articuladoras en la obra comparten caracteristicas texturales y ritmicas. Todas
destacan la melodia del tema 1 y proponen un estado de tranquilidad en una textura ligera y
armoOnicamente estable; la instrumentacion varia en todas, pero es clara la intencidon
transversal de ubicar al oyente en una atmdsfera contrastante con los temas, es decir con las
respuestas. Las secciones articuladoras en Los preludios se convierten en episodios de
meditacion, donde se recurre al tema 1 para reiterar constantemente la pregunta, haciendo

una advertencia de la pronta aparicion de una nueva respuesta.
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Imagen 18: La pregunta en la transicion entre temas 1y 2 (c. 46)
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Imagen 19: La pregunta en el tema conclusivo antes de iniciar el desarrollo (c. 97)
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Imagen 20: La pregunta en el puente entre las secciones 1y 2 del Desarrollo (c. 181)

4.2.7. La construccion semantica de Los Preludios

En este poema sinfénico es muy interesante como el autor organiza un programa en funcion
de la forma musical. Asi cada parte de la forma sonata tiene una correspondencia semantica
con alguna seccion del poema de referencia en perfecta secuencia, como si se tratara de una
narracion. Cada episodio narrativo cuenta con una introduccion a manera de meditacion,
que reitera la pregunta y anticipa la llegada de una respuesta, como unos recorridos entre

estados animicos y semanticos. Liszt convierte las secciones intermedias en espacios de
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transito, como si las atmdsferas de los episodios fueran espacios que el oyente recorre al
construir el discurso de la obra; como hizo posteriormente Mussorgsky con los Promenade

en los Cuadros de una exposicion.

Al darle connotaciones semanticas a una forma sonata, el autor conjuga retorica y narrativa
en la obra, sugiriendo episodios narrativos basados en la transformacion de temas en
funcion de la construccion retorica de la forma. La aparicion y transformacion constante del
motivo de la pregunta, sugiere una organizacion temporal basada en la memoria, volviendo
recurrente una melodia que tiene un significado establecido como lo es una figura retorica,
en este caso interrogatio. Liszt se apoya en la figura retorica (con significado establecido
por el movimiento melddico de cuarta justa ascendente sumada a la acentuacion ritmica)
para dar coherencia a un discurso que gira siempre alrededor de una pregunta, que se repite
en el tiempo y se acumula en la memoria del oyente, quien reconoce sus transformaciones a

lo largo de toda la obra.

El hecho de que al construir la semantica de la obra el compositor se base en una Unica
melodia, propone grandes retos, porque de esa melodia deben surgir los significados
extraidos del poema de referencia. Asi podemos ver como la variacion de una figura
retorica puede construir diferentes significados en funciéon de su contexto. Cuando este
mismo motivo se relaciona con variaciones ritmicas, armoénicas, texturales o de
instrumentacion puede cambiar su connotaciéon y hablar del ser humano y los diferentes
momentos de su existencia. Al relacionarse con un contexto especifico, el motivo de la

pregunta puede generar en el oyente imagenes que evocan miedo, accion, guerra o
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tranquilidad. En cada transformacién el compositor usa otros elementos del lenguaje

musical para cambiar no solo el motivo sino también su connotacion.

Los nuevos contextos en los que se desenvuelve el motivo de la pregunta construyen su
relacion semantica con el texto de referencia valiéndose de elementos musicales que han
ganado su significacion por intertextualidad. La transformacioén del motivo y su posterior
inclusion en fanfarrias de metales, ritmos de danzas, temas pastoriles o incluso el caos
armoénico y melddico del desarrollo, hacen que la connotacion represente en el oyente
diferentes situaciones y emociones. Todas las connotaciones traidas por intertextualidad
son maneras sencillas de generar iméagenes en el oyente, porque los significados estan

preestablecidos por el contacto previo del mismo con estructuras musicales similares.
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5. Conclusiones

e La construccion de significados en la musica es en gran parte subjetiva porque
responde a la relacion del individuo con su entorno y los contactos que éste haya
tenido con la musica. Sin embargo, dicha construccion de significados atribuida a la
musica esta relacionada con factores como tradiciones y la relacién del individuo
con un contexto cultural (como las musicas folcloricas, o la estandarizacién de
elementos intertextuales), lo que genera que se compartan colectivamente
connotaciones atribuidas a la musica. El lenguaje musical, al no poseer una
significacion universal no puede contener connotaciones igualmente universales,
por lo tanto, no se puede afirmar que posea un signo, como lo tiene el lenguaje
verbal; es decir: un elemento musical no puede compararse con, por ejemplo una
palabra, ya que no tiene una connotacion universal y su significado depende del
contexto interno de la obra y ademas, de las connotaciones posibles que dicho
elemento pueda tener en la mente humana. Sin embargo, dependiendo del contexto
interno de la obra y la experiencia del oyente, la musica posee elementos que
pueden funcionar como signos en la construccion de un discurso musical, al poder
generar campos semanticos. Un ejemplo puede ser el titulo de una obra, aporta a la
construccion semdntica musical porque provee un contexto significante que
condiciona la percepcion del oyente. En el caso de Los preludios, un ejemplo de un
elemento que funciona como significante es la atribucion de una connotacién al
sonido de las trompetas, ya que desde el texto de referencia se las nombra como el
presagio de la batalla por la libertad del alma; asi, al conocer el programa de la obra,

el momento en el que ingresan las trompetas a la marcha final, es facil deducir que
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son estas “alarma” que llama al hombre a las filas de la guerra. En éste caso, desde
el texto de referencia se le atribuyen caracteristicas semanticas al timbre de un
instrumento. El compositor de la obra se vale de la asociacion del timbre con algin
significado estandarizado por la tradicion musical, asi, por ejemplo, el sonido de las
cuerdas se ha relacionado con la voz humana, el de las maderas con la naturaleza, y
el de los metales en muchos casos ha sido relacionado con la batalla, la guerra o el

heroismo.

Los elementos del lenguaje musical con construcciones semanticas intertextuales
son recurrentes desde el barroco, y son una opcidn practica y eficiente para cargar
de significados referenciales las composiciones, incluso si no son de caracter
programatico. La relacion de la musica con fendémenos externos a la misma hizo que
algunos géneros musicales se cargaran de significacion (marchas, danzas, musica
litirgica, musicas folkloricas). Esta relacion contextual fue usada por muchos
compositores para dar algun tipo de significacion en sus obras permitiendo que los
oyentes las relacionen inconscientemente con dichos fenémenos externos. De
alguna forma, los elementos intertextuales en la musica han pasado por un proceso
de estandarizacion y aprobacion colectiva para ganar validez, para que sus
significados sean facilmente reconocibles sin importar el contexto en el que se nos
presenten, sea una obra completa, como un movimiento en una sinfonia, como un
episodio en un poema sinfonico, o entre muchos otros contextos donde el
compositor quiera utilizar dicho significado de manera clara. Asi, en Los preludios
por ejemplo, la mayoria de las construcciones semanticas provenientes del texto de

referencia se trasladan a la musica por medio de construcciones musicales con
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significados intertextuales, como marchas o danzas, condicionando en el oyente

imagenes o connotaciones.

El conocimiento del programa de referencia es indispensable para realizar una
construccion semantica del discurso plasmado en la obra. Sin embargo, una escucha
sin predisposiciones narrativas permite un transito libre por la misma, no por
significados y connotaciones especificas, sino por estados de animo y afectos que
posteriormente toman un significado especifico cuando se conoce a fondo el
programa del que provienen. Los significados se construyen en la musica sin
necesidad de que exista un programa, siendo los de caracter emocional los mas
comunes y que cualquier persona sin importar su nivel de preparaciéon musical
puede percibir y definir. En el primer acercamiento a la obra Los preludio, cuando
solo se escuchd la musica sin conocer el programa que usa como referencia, se
percibieron de manera inmediata cambios drasticos de caracter, la transformacion
del tema principal colocandolo en diferentes contextos que le daban una lectura
emotiva diferente. Sin embargo, al no conocer el programa de referencia, los
episodios narrativos con caracteres contrastantes no poseian un significado
especifico, el cual les fue atribuido después de haber analizado el programa y
encontrado en el texto musical la correspondencia semdntica entre las areas
narrativas del poema y las de la obra musical. Asi podemos concluir que, si bien la
musica puede estar cargada de significados como las figuras retoricas o los
elementos intertextuales, éstos no estan completamente definidos porque requieren
del programa para limitar la comprension. Por ejemplo, al escuchar la marcha final

de la obra sin conocer el programa, es facil reconocer que existe una marcha, sin
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embargo el significado es ambiguo en cuanto puede connotar heroismo, victoria,
batalla, entre muchos otros significados; es aqui donde el programa limita la
comprension al colocar un unico significado posible, que es la batalla del hombre
por la libertad del alma ante la inevitable llegada de la muerte. Asi es como la
significacion que el oyente le atribuye a la musica logra coincidir con la que el
compositor quiso plasmar en ella. El programa limita y enmarca las posibles

significaciones que se puedan atribuir a la musica.

Algunos mecanismos por medio de los cuales la musica gana significacion son: la
intertextualidad o relacion de algunas construcciones musicales con fenémenos
(sociales, culturales, religiosos) de naturaleza no musical; la imitacion de las
reacciones fisicas del ser humano al experimentar alguna emocion o afecto, como
sucedi6 la musica del periodo Barroco estandarizo el uso de figuras retdricas, que
ganaron significacion en cuanto fueron usadas por diferentes compositores. Dichas
figuras retoricas (por ejemplo, interrogatio, anabasis o anafora), compartian sin
importar el contexto, una idea referencial que estandarizd algun significado
asociado. En Los preludios la figura retérica mas importante es interrogatio, que
simula la acentuacion propia de una interrogaciéon al combinar un intervalo de
cuarta ascendente y la célula ritmica que acentua dicho intervalo al pasarlo a tiempo

fuerte.

En la construccion de narrativa de la musica por parte del oyente es necesario un
trabajo vigilante de la memoria (como imaginario acumulativo de sucesos). Los tres

“momentos” del tiempo lineal (pasado, presente y futuro) son en muchos casos los
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que dan sentido a un discurso musical, porque reconstruyen los significados
propuestos por los sonidos estructurados: Los episodios narrativos tienen sentido en
cuanto se conjugan con otros, al igual que en un discurso (donde las palabras
carecerian de sentido narrativo al pronunciarse solas), en la musica un conjunto de
elementos musicales con significado, como una frase o semifrase, carecerian de
sentido al presentarse descontextualizadas de la forma total de la obra, ajenas al
recorrido temporal por los “escenarios” o “atmdsferas” narrativas previas o incluso
posteriores; en éste caso, los acontecimientos musicales estan destinados a quedarse
en la memoria, sin posibilidad a que existan conexiones que den sentido narrativo al

significado de dicho grupo de elementos en el discurso global.



86

6. Bibliografia

Adorno, T. 1970. Teoria esética. Version en linea Sin editorial. Recuperado de

https://monoskop.org/images/0/0a/Adorno Theodor W Teoria estetica ES.pdf

Agawu, K. 2012. La musica como discurso: Aventuras semidticas en la musica
romantica. Buenos Aires. Eterna Cadencia Editores.

Castellanos, N. 2017. Una nueva musica, una nueva escucha: Tiempo, espacio y
escucha en la musica contemporanea. Bogota. Ediciones Universidad Central.

Grabocz, M. 2012. La narratologia general y los tres modos de existencia de la
narrativa en musica. Traduccion del francés al espaiiol por Alberto Leongomez.
Revista Pensamiento Palabra y Obra. Numero 7. Paginas 124 a 141. Recuperado

de https://revistas.pedagogica.edu.co/index.php/revistafba/article/view/1430

Grabocz, M. 2013. Topos y dramaturgia. Traduccion del francés al espariol por Alberto
Leongomez. Revista Pensamiento Palabra y Obra. Numero 9. Paginas 88 a 115.
Recuperado de

https://revistas.pedagogica.edu.co/index.php/revistatba/article/view/1939

Grabocz, M. 2009. Formulas recurrentes de la narrativa en los géneros extramusicales
vy en la musica. Traduccion del francés al espariol por Alberto Leongomez.
Revista Pensamiento Palabra y Obra. Nimerol. Paginas 56 a 66. Recuperado de

https://revistas.pedagogica.edu.co/index.php/revistatba/article/view/107

Kandinsky, W. 1994. De lo espiritual en el arte. Mexico D.F. Coyoacén S.A.
Liszt, F. The Preludes. [Musica impresa] Para piano solo. Breitkopf und Hértel. 1904.

Version en linea. Recuperado de:



87

http://ks.imslp.net/files/imglnks/usimg/2/26/IMSLP17995-Liszt -

_S97 Symphonic Poem_No3 Les Preludes (Stradal).pdf

Lopez Cano, R. 2000. Musica y Retorica en el Barroco. México D.F. Universidad
Nacional Autonoma de México.

Marramao, G. 1992. Kairos: Apologia del tiempo oportuno. Barcelona. Editorial Gedisa
S.A.

Meyer, L. 2001. Emocion y significado en la musica. Madrid. Alianza editorial SA.

Peirce, C. 1974. La ciencia de la semiotica. Buenos Aires. Ediciones Nueva Vision.

Saldarriaga, A. 2002. La Arquitectura como experiencia: Espacio, cuerpo y
sensibilidad. Bogota. Villegas editores S.A.

Stefani, G. 1987. Comprender la musica. Barcelona. Ediciones Paidos Ibérica S.A.

Storr, A. 1997. La musica y la mente: El fenomeno auditivo y el porqué de las pasiones.
Barcelona. Paidos Iberica S.A.

Stravinsky, 1. 1940. Poética Musical. Version en linea Sin editorial. Recuperado de

https://edoc.site/stravinsky-poetica-musical-pdf-free.html

Todorov, T. 1973. Gramatica del Decameron. Madrid. Taller de ediciones Josefina

Betancor.



7. Anexos

88



FRANZ LISZT
Symphonische Dichtungen

tir Pianoforte zu zwei Hinden

Ne. Ne. Hr.

§. Ce qu'on entend sur 4. Orpheus 9. Hungaria
Ia montagne 5. Prometheus 10. Hamlet

2. Tasso, Lamento e 6. Mazeppa 11. Hunnenschlacht
Trionfo 7. Festklange 12. Die Ideale

3. Les Préludes (Stradal) 8. Héroide funebre

Le Triomphe funtbre du Tasse. Epilog zur symphonischen Dichtung
» T'asso, Lamento e Trionfo.*

Eigentum der Vesleger fir alle Linder N

BREITKOPF & HARTEL
LEIPZIG

E. B.2441/53




PRALUDIEN.

NACH LAMARTINE.
SYMPHONISCHE DICHTUNG Nr. 3 VON F. LISZT.

Was andres ist unser Leben, als eine Reihenfolge von Priludien zu jenem unbekannten
Gesang, dessen erste und feierliche Note der Tod anstimmt? Die Liebe ist das lenchtende
Frihrot jedes Herzens; in welchem Geschick aber wurden nicht die ersten Wonnen des
Gliicks von dem Brausen des Sturmes unterbrochen, der mit rauhem Odem seine holden
Tlusionen verweht, mit todlichem Blitz seinen Altar zerstirt, — und welche, im Innersten
verwundete Seele suchte nicht gern nach solchen Erschiitterungen in der lieblichen Stille
des Landlebens die eignen Erinnerungen einzuwiegen? Dennoch triigt der Mann nicht lange
die wohlige Ruhe inmitten besanftigender Naturstimmungen, und ,wenn der Drommete
Sturmsignal ertont“, eilt er, wie immer der Krieg heiBen mége, der ihn in die Reihen der
Streitenden ruft, auf den gefahrvollsten Posten, um im Gedriinge des Kampfes wieder zum
ganzen BewuBtwerden seiner selbst und in den vollen Besitz seiner Kraft zu gelangen.

(Ubers. von P, Cornelius.)

LES PRELUDES
D’APRES LAMARTINE*).
POEME SYMPHONIQUE No. 3 DE F. LISZT.

Notre vie est-elle autre chose qu'une série de Préludes & ce chant inconnu dont la
mort entonne la premidre et solennelle note? — L’amour forme V'aurore enchantée de toute
existence; mais quelle est la destinée oi les premiéres voluptés du bonheur ne sont point
interrompues par quelque orage dont le souffle mortel dissipe ses belles illusions, dont la
foudre fatale consume son autel, et quelle est I'Ame cruellement blessée qui, au sortir d’'une
de ces tempétes, ne cherche & reposer ses souvenirs dans le calme si doux de la vie des
champs? Cependant I'homme ne se résigne guére A godter longtemps la bienfaisante tiédeur qui
I'a d'abord charmé au sein de la nature, et lorsque «la trompette a jeté le signal des alarmes>,
il court au poste périlleux quelle que soit la guerre qui ’appelle & ses rangs, afin de retrouver
dans le combat la pleine conscience de lui-mdme et Pentitre possession de ses forces.

%) Méditations poétiques.

THE PRELUDES

AFTER LAMARTINE'S “MEDITATIONS POETIGUES").
SYMPHONIC POEM No. 3 BY F. LISZT.

What clse is our life but & series of preludes to that unknown Hymn, the first and
solemn note of which is intoned by Death? — Love is the glowing dawn of all existence;
but what is the fate where the first delights of happiness are not interrupted by some storm,
the mortal blast of which dissipates its fine illusions, the fatal lightning of which consumes
its altar; and where in the cruelly wounded soul which, on issuing from ome of these
tempests, does not cndeavor to rest his recollection in the ealm serenity of life in the fields?
Nevertheless man hardly gives himself up for long to the enjoyment of the beneficent
stillness which at first he has shared in Nature's bosom, and when “the trumpet sounds
the alarm”, he hastens, to the dangerous post, whatever the war may be, which calls him
to its ranks, in order at last to recover in the combat full consciousness of himself and
entire possession of his energy.




Les Préludes. ?

Symphonische Dichtung fiir groBes Orchester

n

FRANZ LiIs7T.

Bearbeitung von August Stradal.

P Andante.
= e e e
© * * < + g ;4-?# i‘;,jl/
Str.p Str.

S e ¥ '
* * #\__i/\./ #k * /
rallent. - =l
. . e 17
—~ . P g .
’JF r = 8 e fi\ - T—# 7 S— —
! | — T I 7 —-‘“—‘jj_ ] #“ﬁ#
IU\-’i 3“ P poco rit.{ e smors. : AT
. Str. P Btr. —————
> A T N il | e il | | L
0 - } — '. ) = £ — S— o — — : I 5 q
s ‘ G T[": “ = qj s‘ qr * —1 ’ |
o1 = =, 7 7 ¥ jed
Fag. @ * : \--#—__-—/

poco rallent. _

q,;: == . e
NIl oty e R i

tr‘b
\-—-—-‘_;

Btich und Druck von Breitkopl&lilirtel in Leipzig.
Edition Breitkopf Nr.2443.

Copyright 1804, by Breitkopf &Hiirtel .
24621 Auffiihrungsrecht vorbehalten.




—_—

cRKErEE T

Ccresec.

poco

a

Pos.

QJ’—“i\ b Iﬁ"'% i B
- - - piu |eresc. -
S FE=

;J"'r-.7

i

|

e
LR N JLLE
e e
LY .
25 TR AL L Y
. ST

T . . HLIEE X
. .

sempre staccato

)” 4 [ WARY

(molto pesante e molto marcato),

*) Sehr langsam gzu spielen. Die Biisse gewaltig und breit

Edition Breitkopf

245621




Viol.

Y,

.

by |

iy « I
)

-Avv..m
e S 1
+

s (Wl

i\

e r.ﬁ J%
‘ -]

. FY
mw. 8
» /.8 L

e 4| || [TTTe e

R 18
4
Brs
i H
T ellwl
SR IEE Y
N

ntando

espPressivoe ca

Listesso tempo.

L 1
i~ i
1 o~ ¢ d
s U
I o~
[
.-. [
I~
ke
\ ne
&~
A .,.ﬂl $ e
< 1B "~
A | AJ. ~
< 1T - [ -
.m o~
§
.m N
[ vf.m o~
s AMVE (7
v,.w, &L

o

24524

1
Al
Pl

Edition Breitkopf




sempre dolce

A
L

poco rallentando

6
7

IIB' Iﬁi

e

‘o

)

e

C-BB-#-
»p

P

Hrn.
t
1
p

Hrn A
Wial |

o
o
‘ i
F
L
mu b B
n R
o
W
i
F
3
3
o
o 8
.’ | L
%

ML LI

L
—'—'_-———__-——:__‘:_}—

C-BS.

Wl
WETR

1
e

P

s

7
A

™
L

]
Li

17

b

[ V]

P

(¥

&

1

:
D

N T

) 71

P espressivo dolente

A1 74
o)

Edition Rreitlanf




o B
e
'y
’
LTINS
o
i,
M
L]
)
»
Lﬂl
»
T[T
hd b
Al
e
B | R
{ <
o~
‘ v
L)
3
Sire
2 ™
h »
i~
ST
SUTING TSN
¥ ppdl
.
\U .”‘..
R

S
Ji

e
EA

Amoroso sem

A
L/T

Br

dolce
Viol.

uUnRa

=

ANV
e

smorz. rif.

i
]

| Joee— T 1 1 1L

o’

L

5382

L1 85z s

A

IS
g

Hrn
i——

1
VM
LN o
N
- L] ||>
<x
X — I
S 8
AR A._.
2\ 3
eﬂo._lll|l M.f.,.L
® 2 3> galy
,.m? pﬂwlm "~
£ Iy

e

s

ik

®
3
3
4
5
3
$
3
=
£
g
o
@

T

24621

o |

E _
Edition Breitkopf




8 /T T, e

/—'_-_——-‘.\ "‘_——-—__\\
___——--—-—-_._\ - -#' T h
|

S—— ] - I I A I E—
: T L | 11 L

|~

FL.

poco rall. Klar. Fl. =~ —
.i 01,.1—‘3 .'/--\$ ihh %
T ik: -
»

2

~—

il

5
‘T—J
':‘.

T
Vell. - - .
(S ATl | R S

Edition Breitkopf 24521




TN
\}
£y
\]
lf [T -* .
T P
i
L
D
')
%\
'
iy
VAT
N
(P
1

cresc. _ - e - - étrinyendo — m
1] ] 1 | iil 1 H 1- ] 1 T : : : -

Klar. ———
Fag. —_ —_—
Str. — L

Edition Breitkopf 24521




te 3
b L]
f. # [
¥ —¥
I--—-—-::.‘__" _—
e
- — J |
n = 2 g = 2
Ob. '
llrn;-.} ! 1
T ]
= 2
sup golflt?® = 3l
1
1 ' 1

v
.

A

~ 7 o B3 w

S
Eterie H_
-0 | L

~ hilhk] i
v e
~t H
T M
ik
3
Y e
i !
s g ] 5 Uiste
g I Ly :
- "I - :
g neg BN :
AN | B :
: i
-] ’ H
& | m
1) v :
m . NG .‘n_l_.t. &

10

Edition Breitkopf




11

.
——

o R I LN N ST ¥

1
-

—
-

oA

nE.

<&

marcatissimo

_-—--"--—-‘—-—_H_

sempre staccato

Br.
Vell.

Edition Breitkopf




be

—

=t be

=0 & ¢ °

be

TR

A
g":

pre

marcatﬁssimo sem;

2o

b
1

ge

A -
eeys:

e Y
ol
[ 18
ol 1
L 11
i u_ m
< i
L
w7
ot
< i
d
o nlll
&I
Y
1«
.rr_ .
i~ i
I
<%
S ————_ S p——

I

p

poco  rall. .

R EEE A R R AL T

24521

Edition Breitkopf




Un poco pit moderato.

dolce espressivo "
: —— e —
T fow Tl —
e im e — = 5
botg 242 2T T2 Fhabo 7
1. /_-—-—-_—_-_-\
Ob. b.—\.. I [r/-—-—-—:f ! li—__\l Fﬁ 4
(T ;
rit. P - j N R — .
l ; m""ll’éiél"llébéi LJJLJ..JJ JJ.%JJ_‘
-~ '::I(; = bi'; —

o e o e e ST TN
= : e 1 e e
‘U bi,bﬁ = t57 ?—E — —

.Kl_ar. I,J.Jél bé!é L Jé.l J ~
_/_'_ibr 3 2 hit -
iol. 4! 3
— | ] i 45 D
V; bri‘,‘ ?_ ;4 = = 7 -b i‘; lﬂ Ll :
=L, LD g i ok
e 5 &
= : & i
\ r br o Y]

z Py ﬁ P 4. PERRY S
87 —{ - 1 _ | db E”‘ “5 1 ﬂi
T Al l A3 T |
. ~
¥ a) ! F‘T‘,j_ r N ! | \\ \" \\\ *
T i—‘ =[ é 1 - - - V- ‘r ‘ ‘T \\ \\ [y
;| ‘\_____/ ~—~——— [ \\_ —
'A.'/F_\ ‘J_ poco rall, - - - - -
?_'-p/".\\\ — \A e "
1 — T » — -
3 - \ —l \ ) _
4 i - e —
ANV JL d: i—«-——‘ l - ¥ = - = T ¥ =
Edition Breitkopf 24521




b Allegretto pastorale.

.u# - L?y—’-—_—"--\: _2_;,____..__________\_3:_._-—-—-—-———-_.. y - 1 : .
o — 6 o : : o
AN 7 A
U R L e A A T

o B =3 PP i i T T et e

il L) W 1 . I [ 1

B ‘1% ‘_"’"'7'_’7| T f i I 1

N . s N ——g—

5 S———— a\__/\i—t_"‘?L\__/

o |0je o
oloje »

. 1;,. p -
5 —r?“'—i — r!r‘. 7T r .
%7 [/ X] - [ 1 .
QJ _ﬁ_. —===
Hrf. — Ob.L, ,
.4 PP dolce
ﬁ" ] S

AT ¥ : :
DR 3 %‘““*ﬁ*’ujg
S

[/ 0 7 i)

W0 7S ¥70
[ Klar 15e T T E = T
arLun poco marcato :
rpe sempre pp — ] — ]
Y L] L] . .
. 1L - 4
oy i = 5 s
11
bl

o
7
- . - ) N Pd =
T v
ANIVA 1 i T 1 1 { r & L 73
T T 1 7
Klar. =~
-
# —— m._-——-——-——-—---...
| 1 1 L [l .
my T 1 —1 N 1 ‘E .
Y 1N i._..._._Pr..i_ F [ =
R - X / ] e —
~ v B £ —_—

A

ﬁu # : 1 g' [ am—

|8 s -

P - Il B I 1%

'% 7 R Rt B 7 I ‘é‘ Y
j [J)

Str. anf\“‘-——————/f'.

con grazia

~P
Bl

v
~4

H .

-
-

—Teiee
e

FAitinn Ruaitband

DEENL

~



Y T 1
| 15 @ AIAT. 1
' B4l ;:: -
3 T. -
L4 VeIl ¢ # . :

R

r
Iy

Edition Breitkopf

§ —
| — ] 1 | —
Ob_—t—_ .
1 Y [ HEE LAy
S — 1 1
T e
B B | 3 K  —
_5- g N T I ? g TS -
— f‘—i;\-’ e
P | [ ——
—t—s—% S o o m—
T S o
—




1 y .
Vell. Sa—"
un poco marcato

Edition Rreitkanf 2LRDA

%ﬁqp,d \
I &
VAL o 7




Poco a poeo pit di moto sin Allegro marziale. 17
q.9. Klar. espressivo '

ob. g%
Viol. 2
1 '—LE ==
=

i

ity

-

o

- Sempre cresc. .
1 I
' ]

|

| E ' .
‘ marcato .
A = =
,’-——‘__—___-\ . 'F\ I. J. ! 1 ﬁ: I L
(GRE £ 5 : S :
o # " #*7 || | #
N I"l r~ __ — |
ST 7 1 = |
GTERete 135 3997° H;!?-%




—_f}-d-__/.

Allegro marziale animato.

Eereeon,

'

|

Hrar.

Yiol.IL.
e

fress,

ViolL==

EE

t]
4 v
~ AN N N W N SN SNLA N O N .
bt ]

Edition Breitkopf




L TN \
. T=$l r& 1
. F e Il m
i !
-mu r
H.
.,v.e - 3
[ w
» |l
b ]
S “ 103 a3
: "It ¢ |
m =
§ el
B Ill .1” . i -ill
#..u . . mH
; : |
o 55 ) o ﬁ
ins » I
« L : 1 £ ]
[ B - ﬂ.
o “w !l ) * i . i
o . by F ]
o : ._.__., ¥ 2 i
s B Y i L :
o i el
4 * % S ]
y —lrog._f, o 5
__ Ay [ 1
m - -l
X5 V8 -7 cIERYT-
o &) 0 C C )
ll‘}\?\ sy ™

4521

Edition Breitkopf




RSN
4N
SN
.

-

Edition Breitkopf




. o

8---I..Cl-.-.."--........-‘...I.O'.--..'...l..l... ----- sssssssssssvsennanse SrsrssseesecsenRET ISR IREESEEnany
.
& +—

y

Ly

R4521

Edition Breitkopf




..............................................................................................................................

"J 'r I _.§7 1 1] | I L I
_ sempre crese. - e o e iteo - - - - - -
L = .. . Tromp, :3:_....__.___} . . . Tromp. :?,"_\ Tromp. >,'_.\ Tromp.
Ay IS ErLIERINTITEINNY
-‘E::I | I | L 1 I ‘-_'7 1 | | j 1 1 1 ] T L il |

Alle Alle

Qerevoereronennsraraseoes ;""-:_‘-'E'_':E' e HbL M. i i
N G ; 3 I
? 1

2 2 .
. ]
3 5 1% 3 1
?z?':‘fz?'

Edition Breitkopf




it

A
]
T

A
v I

gAQ
7K
’ I
1
!
1

Alle Hbl
Alle
Sty

A
I
I

25524

Edition Breitkopf




