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LA MUSICA Y EL LENGUAJE COMO SISTEMAS DE COMUNICACION COMPARABLES
BAJO LA OPTICA DEL ANALISIS DEL DISCURSO.

Tutores: Maria Eugenia Villalon
Juan David Ascanio Ortega
Alumna: Carmen Teresa Borregales

Resumen

La finalidad de este estudio es plantear una analogia entre la musica y el lenguaje, a través
del analisis sintactico-descriptivo del segundo movimiento (Adagio) del concierto en La Mayor para
Clarinete di Bassetto y Orquesta K 622 de Wolfgang Amadeus Mozart en términos del anélisis
linglistico del discurso, partiendo de la concepcion del discurso como un evento comunicativo que
se desarrolla en un devenir espacio-temporal con el prop6sito de transmitir un mensaje y causar un
efecto determinado (Calsamiglia. y Tuston, 1999). De esta manera, lo que se busca es descubrir el
valor del discurso musical como sistema de comunicacién o lenguaje, y potencial portador de
cualidades linguisticas que, una vez justificadas, abran paso a una percepcion novedosa del discurso
musical y las analogias que se pueden hallar en relacion con el discurso lingistico.

En principio, se presentan una serie de conceptos en cuanto a lo que corresponde a lenguaje,
gramatica, sintaxis, partes del discurso, entre otros, todos aplicables a ambos campos, el musical y
el linglistico respectivamente. Con ello, se determinan las unidades de analisis que, bajo el
esquema del Analisis de Constituyentes Inmediatos de la linguistica descriptiva, permiten
identificar cada uno de los elementos que al agruparse van conformando estructuras cada vez mas
grandes y le dan cuerpo a las distintas secciones dentro de lo que es el discurso musical de la obra
en su totalidad. Naturalmente, aqui también se emplean conceptos concernientes al analisis
netamente musical, los cuales son explicados en términos simples para que todo lector,
especialmente aquel que no posea conocimiento sobre la materia, sea capaz de relacionarse con
ellos. Asimismo, a los efectos de la relacién que se pretende establecer se muestra una tabla
comparativa entre las unidades de analisis musical y lingistico. Por otra parte, el corpus linguistico
del andlisis que se opone al musical, consiste en oraciones y/o enunciados tipo cuya estructura es
comparable a la de la unidad de analisis musical que se plantea.

Adicionalmente, se presenta una propuesta interpretativa, desde el punto de vista semantico,
de los posibles significados que abarca la obra en términos de su caracter y efecto, asi como de los
factores que pudieron ejercer alguna influencia importante sobre el compositor para el momento de
su creacién. A continuacion, se considera la relacion que puede existir entre el ente emisor del
discurso lingiistico y el musico ejecutante que, en este caso, expone el discurso musical.
Finalmente, este trabajo de investigacion halla su justificacion en el deseo de quien, como mdsico
clarinetista y estudiante de idiomas, busca dar un aporte al analisis musical, especialmente a aquel
que esta basado en diversos estudios linguisticos aplicados a la musica y desarrollados por
importantes musicélogos como Jean-Jacques Nattiez, Alfonso Padilla, Fred Lerdahl, entre otros;
asimismo, contribuir con la expansion de los conocimientos de aquellas personas que no estan
familiarizadas con el lenguaje musical.



INTRODUCCION

A través de la historia ha quedado constancia de la gran capacidad creadora, asi
como destructora, del hombre, de su chispeante imaginacion e incansable lucha por la
busqueda de lo nuevo y novedoso con lo cual ha marcado las pautas de su propia evolucion.
Como muestra de ésta se tiene a la evolucion misma de la “comunicacion” o el “proceso de
la comunicacion”. En efecto, el hombre ha sido capaz de crear y poner en practica diversos
medios que le permiten expresar y/o transmitir alguna idea o mensaje. Un ejemplo lo
constituye el uso del habla, la escritura, e incluso del arte en cualquiera de sus expresiones:

la escritura, la pintura y la madsica, entre otros.

Pero antes de continuar, es importante destacar que la meta de este trabajo no es la
de hacer un estudio de la mente humana ni de sus productos, de igual manera no se
pretende analizar el proceso de la comunicacion, mas si tratar de establecer una relacion
entre dos de las formas o medios que tienen un rol muy especial en el proceso de la
comunicacién. Se trata de la musica y el lenguaje. Ahora bien, los términos en que puede
ser planteado un paralelismo son diversos. Por lo tanto, para los efectos de este trabajo se
llevara a cabo el analisis armonico-funcional (entendido musicalmente) de la partitura de la
obra o pieza musical, lo cual revelara las distintas secciones del discurso en ella plasmado y
permitird evaluar la estructura sintactica de las partes al todo; siendo a partir de aqui donde

se aplique la nocion del Andlisis de Constituyentes Inmediatos de la lingistica descriptiva.

Una vez finalizado este anélisis, el siguiente paso consistira en comparar la
estructura de las secciones que conforman dicho discurso con la de oraciones tipo; todo esto
con el propoésito de asignarle un equivalente linguistico al texto musical, afrontando la
totalidad de su estructura con la del discurso escrito (texto) candnico y poder entrar al
campo de la semantica. Finalmente, luego de pasar por el analisis del texto, en este caso
musical, se planteara brevemente el rol del musico ejecutante como semejante al del emisor

de un discurso lingtistico.



En otras palabras, se tomard como punto de partida el analisis sintactico de un
discurso escrito, que en este caso se halla en el texto musical, para luego descubrir los
valores semanticos que pueda contener y, finalmente, dar paso a la comparacion de su

ejecucion con la verbalizacion de un discurso lingistico.

Asimismo, en la presente investigacion se exponen, en primer lugar, conceptos
ligados al estudio del lenguaje y la musica respectivamente, estableciendo aqui una primera
analogia. A continuacion, se explica la manera como sera realizado el analisis y los factores
que se toman en cuenta para llegar a una aproximacion semantica. Por Gltimo, se cierra el
analisis con una reflexion acerca del rol del mdsico ejecutante como ente emisor de

discurso.

Una vez indicados los propositos de este trabajo y los parametros a seguir, se debe
mencionar cual sera la herramienta que permita cumplir con ellos. Para esto se trabajara en
base al analisis sintactico-descriptivo del segundo movimiento (Adagio) del concierto en La
Mayor para Clarinete di Bassetto y Orquesta K 622 de Wolfgang Amadeus Mozart, a través
del cual se podré apreciar y evaluar la manera como es emitido un mensaje por medio del
discurso musical. Dicho mensaje es expuesto por el clarinete solista quien se vale del
discurso musical para expresar una idea llena de emocion y sentimiento dentro del marco

de la estructura de la forma ternaria sobre la que se basa el movimiento.

Finalmente, la escogencia de este concierto se debe a que por tratarse de una obra
que se ubica en el afio de 1791 hacia finales de siglo XVIII, perteneciente a lo que se ha
denominado periodo clasico presenta una estructura muy clara. Con esto se quiere decir que
la musica de esta época debia ser escrita siguiendo ciertas reglas de armonia, por mencionar
alguna, a las cuales los compositores mas o menos se cefiian, mas alla de la creatividad y

genialidad con que éstos plasmaban sus ideas musicales sobre el pentagrama.



1. TEMA DE INVESTIGACION

1.1 PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

En general, el lenguaje se puede entender como un sistema comunicacional, el cual
puede ser representado a través de la combinacion de diversos signos, en este caso
lingUisticos: letras, silabas, palabras, y demas elementos, bajo el uso de distintos codigos
como por ejemplo la escritura, el habla y en musica la notacion musical. Sin embargo, el
lenguaje no solo es representado sino que, en el caso del habla, ademéas es proyectado a
través de la produccion de sonidos. De hecho, cuando las personas hablan cada palabra,
desde el punto de vista fonoldgico, viene a ser el resultado de la combinacion y articulacion
de sonidos. En ese sentido se puede apreciar una gran similitud entre el acto del habla y el
arte de producir combinaciones de sonidos, la musica. Entonces, si a ésta se le puede ver
como el arte de combinar sonidos y su emision, también seria valido entenderla como el
arte que los conforma en estructuras minimas las cuales pasan por ser representadas,
primeramente, en el pentagrama para luego ser ejecutadas y bajo la apariencia de notas
musicales cuyo fin, dependiendo de la manera como se combinen, puede ser desde
conformar un acorde (notas yuxtapuestas) hasta presentar un motivo o una idea musical

completa.

Partiendo de esta nocidn, se podria entender la masica como generadora de forma.
Bien podria tomarse dicha forma como la representacion de una o varias palabras y/o
morfemas que pertenecerian, en este caso, al discurso musical. Tal como sucede en el
discurso verbal, en donde a través de la produccion y articulacién de diversos sonidos
(fonos) se busca dar forma a las palabras (morfemas) y, por consiguiente, transmitir un

mensaje.

Ahora bien, para indicar los rasgos de dicha similitud es necesario tratar acerca de
algunos de los elementos de la musica que pueden identificarse facilmente en el habla tales
como: el sonido y sus cualidades, las notas musicales, la melodia, la entonacion, el ritmo, y

la articulacion.



En primer lugar se debe tener presente que, acUsticamente hablando tanto en la
musica como en el habla, el silencio es la fuente de donde emana el sonido y a partir de alli
es cuando se abre paso a un flujo de ideas y motivos musicales, asi como verbales. Cabe
destacar que el sonido esta caracterizado por contener los siguientes elementos: timbre, es
el color particular que tiene un sonido producto de la cantidad de armdnicos que contiene.
Altura, dependiendo de la frecuencia de la onda de un sonido éste sera mas agudo 0 mas
grave. Duracion, es la permanencia de un sonido en un intervalo de tiempo. Intensidad,
guarda relacién con la cantidad de presion que se aplica en la produccion de un sonido. En
consecuencia, todos estos elementos pueden ser reconocidos en la voz humana. Por
ejemplo: en general las cuerdas vocales femeninas son méas delgadas que las masculinas;
por esta razon el timbre de voz suele ser mas brillante en la mujer que en el hombre. De
igual forma, hay quienes poseen un tono de voz mas agudo 0 mas grave que oOtros vy,

naturalmente, los sonidos emitidos por la voz humana tienen una duracion y una intensidad.

Por otra parte, las notas musicales son unidades minimas de “algo”, como en el caso
de los morfemas. Naturalmente, ese “algo” es significado. Por lo tanto, al juntar y/o
combinar varias de esas unidades minimas de significado (nota musical + nota musical...
morfema + morfema...) el resultado serd, en el caso de la musica, una pequefia célula o
motivo y, en el caso del lenguaje, una palabra. A continuacion, para lograr la transmision
de una idea completa 0 mensaje, recordemos que ya se ha sefialado al lenguaje como un
sistema comunicacional, es necesario combinar diversas palabras para obtener una oracion
0 en su defecto un enunciado, aunque prefiriendo siempre el concepto de enunciado.
Mientras que en el otro caso se debe realizar una combinacion de pequefias células o

motivos con el fin de lograr una idea musical completa.

Es importante destacar que la musica no solo es melodia, también es ritmo. De
hecho, independientemente de la presencia o no de sonido la musica no tendria ningin
sentido sin el ritmo ya que éste contribuye a la organizacion de los sonidos en un patrén de
medida determinado. Pero regresando al caso del habla, es probable que las personas no

pongan atencidn al ritmo, pero éste es un elemento que esta siempre alli porque favorece a



la organizacion de las palabras que integran una idea y/o enunciado, lo cual les da algin

sentido.

Otros factores que guardan una estrecha relacion con el ritmo son las pausas y la
entonacidn. Pues bien, desde el discurso linguistico en el caso de entonar o de la entonacién
no se hace referencia al canto en lo absoluto, pero si al hecho de que cuando se habla el
tono de voz siempre va a llegar a un punto maximo de tensién y luego a un punto maximo
de distension. Es decir, en lo enunciado siempre habré alguna palabra o frase que resaltara
mas que las demaés, lo cual dependerd no solo de la intencion de quien lo produce sino
también del sentido que se le otorga gracias al ritmo, entre otras cosas. Asimismo, ¢qué
sucede con las pausas? ¢Se da alguna dentro del lenguaje musical? Pues la respuesta es
afirmativa. Dentro del lenguaje musical las pausas pueden indicarse a través de silencios,
calderones, o bien por la armonia _ entendiéndola como una técnica que permite ver la
musica de manera vertical y que facilita la compresion de una idea o frase musical a través
del analisis de una secuencia de acordes (notas yuxtapuestas) especificamente por lo que
se conoce con el nombre de cadencia, que no es mas que una sucesién de acordes
construidos sobre la base de determinados grados de la escala o tonalidad en que se ubica la
idea musical que se estudia y que, entre otras cosas, marca un punto de reposo que pone fin
a dicha idea y permite separarla de otras. Mientras que, en el discurso linguistico, las pausas
también podrian considerarse como puntos de reposo que pueden indicar el final de una

idea y/o el comienzo de otra a lo largo de la linea discursiva.

En otro orden de ideas, se tiene que el lenguaje esta conformado por palabras que,
segun las reglas gramaticales y sintacticas del idioma, se suceden en un orden especifico
con el fin de construir oraciones que, dispuestas segun la intencion del emisor y separadas
mediante pausas le dan cuerpo a un discurso. Del discurso musical se puede decir que esta
constituido por células (morfemas) y motivos musicales (palabras) que le dan cuerpo a
semifrases (sintagmas) las cuales conforman frases o estructuras mas grandes (clausulas) y
éstas pasan a formar ideas musicales completas (enunciados); en donde también se dan
pausas marcadas por la armonia o por los silencios que estén sefialados en la partitura, o por

valores ritmicos mas largos.



De igual manera, asi como el discurso linguistico esta compuesto por oraciones y/o
enunciados, en donde cada una de las partes que lo conforman se suceden segun los
principios organizativos de una lengua (gramética) y que a su vez, en base a dichos
principios, se pueden distribuir de manera diversa (sintaxis), en el discurso musical se da
exactamente lo mismo. Obviamente es otro el lenguaje pero el principio es analogo. En
otras palabras, el equivalente en musica tanto de la gramatica como de la sintaxis viene a
ser la armonia. Puesto que en una obra musical, dependiendo del periodo en el cual se
inscribe, se siguen ciertas reglas de conduccion melddica (o principios organizativos) que
encontraran su base en la armonia, la cual al mismo tiempo determina la sintaxis de una

idea musical y de todo el discurso.

En resumen, podria decirse que tanto la gramatica como la sintaxis son al enunciado
lo que la armonia es a la idea musical. En el sentido estricto de entender a ésta Gltima como

generadora de forma.

Sin embargo, al hablar de armonia es necesario establecer ciertos limites, debido a
que su uso, en analogia con la gramatica y sintaxis del lenguaje, ha cambiado a lo largo de
los distintos periodos de la historia de la musica académica; por esta razén, y para los
efectos de este trabajo, la armonia a la cual se hara referencia es a la de finales del siglo

XVII1, épocaen la que se ubica la obra musical con la cual se trabajara.

Por otra parte, resulta interesante agregar un elemento mas dentro de la relacion que
se pretende establecer a manera de aproximacion: la semantica. ;Qué sucede con los
significados? ¢Hay alguno dentro del discurso musical? Definitivamente lo hay. Puesto que
anteriormente se indico que los sonidos, o la forma que a ellos se les da en el lenguaje
musical, podrian ser interpretados como la representacion de las palabras en un discurso
musical; se hace evidente la existencia de algun significado. Para descifrarlo hay que saber
un poco acerca de la historia de la obra o pieza musical, por ejemplo ;quién fue el
compositor?, sa cual periodo pertenece?, ;cdmo fue su vida?, ¢a quién fue dedicada la
obra?, ;con qué finalidad se escribid?, entre otros aspectos. Todo esto con el fin de realizar

una aproximacion al o los significados que puedan atribuirse a una idea en el discurso



musical de la obra que se estudiard, aun cuando es posible escuchar una obra musical sin
saber nada o casi nada sobre el compositor y sus circunstancias y, a pesar de ello, sentir o

dar significados a la obra escuchada.

Es importante destacar la existencia de una gran similitud entre los entes emisores
del discurso tanto lingiistico como musical. En el primer caso se trata del hablante y en el
otro, del musico ejecutante. Mientras el hablante usa todo su “equipo fonador” (aire,
garganta, cuerdas vocales, lengua, dientes, labios, en fin), asi como gestos faciales y/o
movimientos del cuerpo, con la intencidn de transmitir un mensaje a través del acto de
hablar; el ejecutante, y en especial el de un instrumento de viento, utiliza ademas del mismo
“equipo fonador” su instrumento musical para hacer exactamente lo mismo, y en donde
también se aprecian elementos cinéticos. En otras palabras, los instrumentos musicales son
los medios de los cuales se valen los musicos para transmitir un mensaje contenido bajo los
cddigos del discurso musical. Esto quiere decir que de alguna manera la voz del masico

serd su instrumento.

En consecuencia, a lo largo de este trabajo se planteard una analogia entre la musica
y el lenguaje, por medio del estudio de determinados factores que influyen en la formacion

del discurso musical y la busqueda de sus equivalentes en relacion al discurso linguistico.



1.2 OBJETIVO GENERAL

Establecer una relacion entre la mdsica y el lenguaje basada en el caracter
discursivo de ambos; apoyado en elementos tanto del analisis linglistico como musical, de
la estructura del segundo movimiento del Concierto en La Mayor para Clarinete di Bassetto
y Orquesta K 622 de Wolfgang Amadeus Mozart, partiendo desde su representacion en la
partitura hasta los factores que influyen en su ejecucion. Todo esto con el objeto de plantear
una aproximacion lingiistica al andlisis del discurso musical y presentar una propuesta

interpretativa en términos de semantica.

1.2.1 OBJETIVOS ESPECIFICOS

O Asignar equivalentes linglisticos al discurso musical contenido en el Adagio, bajo
el criterio del andlisis discursivo de un texto.

0 Ubicar el discurso musical del Adagio en la categoria de discurso linglistico,
considerando la Forma Ternaria como la estructura bajo la cual se presenta el
discurso musical en dicho movimiento y, de igual manera, tomando la armonia
como ente generador de forma que establece los principios organizativos del
lenguaje musical y que finalmente marca las pautas sintacticas o de estructura de las
partes al todo.

a Caracterizar los componentes discursivos de la musica aplicando definiciones de la
linguistica.

O Plantear una aproximacion semantica del discurso que encierra el movimiento a

estudiar.

1.3 JUSTIFICACION
La funcionalidad de este trabajo girard en torno a la propuesta de un modelo de
estudio que de nuevas luces al campo del analisis musical ya no sélo desde la perspectiva
propia de este lenguaje, pero ademas incorporando elementos del analisis lingiistico del
discurso. Asimismo, se busca contribuir con la expansién de los conocimientos que

conforman la cultura general de personas no especializadas en el &mbito artistico-musical.



Mientras que su razon de ser estard, fundamentalmente, en el interés por satisfacer la

curiosidad de quien, en su condicion de clarinetista y estudiante de idiomas, lo llevara a

cabo.

1.4 ANTECEDENTES

b)

d)

Se pueden considerar como antecedentes de este trabajo los estudios de:

Alfonso Padilla: Doctor en musicologia quien ha planteado la idea de que todo los
aspectos de la estructura y organizacion de una obra musical deben ser relacionados,
pero también tomando en cuenta la cultura y el hombre que la crea, y una manera de
lograrlo es a través del anélisis dialéctico de la mdsica.

Nicolas Ruwet: lingiista y analista musical quien en 1966 impulsé un programa
para el analisis distribucional de la musica, inspirado en el analisis distribucional de
Zellig S. Harris.

Fred Lerdahl: compositor que junto al lingliista Ray Jackendoff desarrolla, en 1983,
la Teoria Generativa de la Musica Tonal. Basicamente, consideran que el anélisis
musical procede por reduccion que no es otra cosa que el estudio fragmentado de un
trozo musical con el uso de diagramas arbdreos, y a los que se aplican reglas de una
gramatica a veces normativa o preferencial.

Jean-Jacques Nattiez: semidlogo musical cuyo sistema de andlisis se deriva de la
lingUistica distribucional y el cual establece una separacion tedrica del acto musical
en tres niveles: poético, estético y neutral. El primero se refiere a la composicion y
ejecucion musical; el segundo, al nivel de percepcién auditiva y el tercero se refiere

a la musica como un objeto sujeto a una forma.

Cabe destacar que estos trabajos no estan directamente ligados al andlisis del

discurso, pero se han querido sefialar porque representan la labor de estudiosos que han

mostrado inquietud por profundizar en las similitudes que se aprecian entre la musica y el

lenguaje, bien sea a nivel estructural o de cualquier otra indole, valiéndose de diversas

herramientas del estudio linguistico.
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2. MARCO TEORICO

2.1 DEL LENGUAJE:
2.1.1 ;QUE SE ENTIENDE POR LENGUAJE?

El hombre ha buscado siempre la manera de relacionarse, de interactuar; en fin, de
comunicarse. Para ello, hace gala de su condicion de ser pensante y crea su propio sistema
comunicacional. Su propio lenguaje. ¢Pero qué es exactamente el lenguaje? ;Realmente se

puede definir? Tomando en cuenta la siguiente definicion se puede sefialar que:

El lenguaje es un método exclusivamente
humano, y no instintivo, de comunicar ideas,
emociones y deseos por medio de un sistema de
simbolos producidos de manera deliberada. Estos
simbolos son ante todo auditivos, y son producidos por
los llamados *“6rganos del habla”. (Edward Sapir,
1921/1971).

Sin embargo, a esta definicion se puede agregar que si bien el lenguaje pasa por la
produccion de simbolos, ésta no se da necesariamente de forma deliberada y no es de
exclusividad auditiva. De este modo, se tiene entonces que por lenguaje se comprende a
todo aquello que esté bien estructurado dentro de un sistema, lo cual se traduce en reglas
previamente establecidas y cuyo fin sea el de crear significados que permitan la transmision

de algun mensaje inteligible.

2.1.2 UN CONCEPTO DE GRAMATICA:

La gramaética, en términos generales, podria ser vista como una sentencia que regula
el nimero de patrones en los que se pueden combinar las palabras (Yule, G., 1996, p. 87).
Cabe sefialar que no se trata de limitar el potencial creativo de quienes participan del

lenguaje, mas si la manera como éstos hacen uso de él.

Béasicamente, la idea se refiere al hecho de que partiendo de unos pardmetros bien

establecidos y de naturaleza finita (gramética) perteneciente a un sistema comunicacional



11

(Ienguaje), se puede dar origen a un namero infinito de enunciados con el fin de transmitir

mensajes.

El lingiista norteamericano George Yule (1996) en su libro The Study of Language
también presenta tres conceptos de gramatica que aqui se resumen como sigue: en el
primero sefiala que el hablante de un idioma determinado posee un tipo de “gramatica
mental” que se traduce en un conocimiento linglistico innato que le permite reconocer y
producir expresiones estructuradas de manera adecuada en dicho idioma. El segundo,
plantea la identificacion de las estructuras mas apropiadas a ser producidas en un idioma, se
puede decir que éste es un enfoque mas normativo de la gramética. Finalmente, el tercer
enfoque de la gramatica implica el anélisis de las estructuras halladas en un idioma con el

objeto de establecer una descripcion de éste y asi poder diferenciarlo de otros.

En consecuencia, siendo uno de los objetivos de este trabajo el desarrollo de un
analisis descriptivo, sera ésta la postura que se asuma ante el concepto de gramaética.
Debido a que no se busca realizar un andlisis critico que determine lo correcto o incorrecto
de una estructura y menos aun las que se puedan generar y/o transformar a partir de ella,

bien sea musical o linguistica.

En otro orden de ideas, cabe destacar que el enfoque descriptivo de la gramatica
también se puede entender como un estudio linglistico-descriptivo, el cual se realiza segun
distintas aproximaciones entre ellas el Anélisis de Constituyentes Inmediatos. Se trata de
una técnica cuyo propoésito es el de mostrar como pequefios constituyentes o componentes
se agrupan para formar otros de mayor extension (Yule, G., 1996, p. 93). A continuacion se

da un ejemplo que ilustra este concepto:

CARLOS ROMPIO LA VENTANA
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Aqui se observa una estructura conformada por 4 constituyentes: Carlos/ rompid/ la/
ventana. Sin embargo todos ellos pueden ser agrupados segun los componentes a los que
les dan forma; es decir: Carlos es el sintagma nominal, rompio constituye el sintagma
verbal y seguidamente se presenta otro sintagma nominal formado por dos partes, un
articulo (la) y un sustantivo (ventana). Esta descripcion se entiende de manera mas directa a

través del uso de un diagrama arboreo (fig. 1):

Fig. 1. Ejemplo de enunciado

Enunciado

Clausula

sintagma nominal  sintagma verbal

sustantivo verbo  sintagma nominal

articulo sustantivo

CARLOS ROMPIO LA VENTANA

Fuente: elaboracion propia

Nota: los términos utilizados en este diagrama sera definidos en otra seccién

De aqui se interpreta que Carlos es un componente de la categoria sustantivo que a
su vez forma el sintagma nominal. Luego rompio pertenece a la categoria de verbo que
encabeza el sintagma verbal y dentro de él se halla otro sintagma nominal. Al continuar con
la descripcion se obtiene una clausula compuesta por dos sintagmas (nominal-verbal) y
ésta, a su vez, le da cuerpo a todo un enunciado. Es asi como se llega a la conclusion de que
partiendo de pequefias partes o constituyentes se elevan estructuras cada vez méas grandes y

complejas.
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2.1.3 UN CONCEPTO DE SINTAXIS:
Segun Fromkin y Rodman (1988) es la parte de la gramética que se ocupa de la
estructura de las frases y oraciones las cuales son unidades gramaticales, aunque en el
analisis a realizar se sustituyen los términos frase y oracion por sintagma y enunciado

respectivamente.

2.1.4 UN CONCEPTO DE SEMANTICA:
Es la ciencia que estudia el significado que surge del uso del lenguaje, dependiendo

del contexto en el que se ubique y la manera como es usado. También se puede sefialar que:

Una importante tendencia en los estudios sobre
el lenguaje y cultura de los afios setenta y ochenta ha
sido el reconocimiento de que el significado emerge en
el discurso mismo segun los participantes interpretan la
actuacion verbal de los demas. (Palmer, 2000, p. 61).

2.1.5 ;{QUE ES EL DISCURSO?

Es importante sefialar que el estudio de la lengua se ha visto afectado por dos
paradigmas el formal (estructural) y el funcional, aunque también se les conoce con otros
nombres. Para la linguista D. Schiffrin (1994), dichos paradigmas también modifican la
concepcidn del discurso; el primero lo ve como “la lengua por encima de la oracion” y el
segundo como “la lengua en uso”. Basicamente, la diferencia entre estas dos perspectivas
radica en que la inicial estudia la lengua como un sistema autonomo y la segunda considera
la lengua en relacion con su funcion social (Leech, 1983, p. 46. En Schiffrin, D., 1994, p.
22). Siguiendo la linea de Schiffrin, valdria formular otra definicion en donde de alguna

manera se tienda un puente entre el paradigma formal y el funcional:

Considero otra definiciobn de discurso: el
discurso como enunciado. Esta vision concibe la idea
del discurso por encima de otras unidades de la lengua;
sin embargo, al decir que el enunciado (mas que la
oracion) es la unidad mas pequefia a la que se reduce el
discurso, podemos sugerir que éste se alza no como una
coleccion de unidades descontextualizadas de la
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estructura de la lengua, sino como una coleccion de
unidades en contexto propias del uso de la lengua.
(Schifrin, 1994, p. 39)".

Por esta razon, el presente trabajo de investigacion se ubicara entre lo formal y lo
funcional por varios motivos: primero, debido a que el corpus del anélisis es de naturaleza
no linguistica y justamente lo que se quiere es establecer una analogia donde se revele el
posible valor linguistico oculto en el lenguaje musical, es necesario realizar un andlisis
estructural (formal) desde una dptica descriptiva. Segundo, en vista de que aqui se
considera al lenguaje y la musica como sistemas de comunicacion no se puede dejar a un
lado el hecho de que con ellos se producen discursos, los cuales siempre irdn enmarcados
en un contexto determinado. Tercero, uno de los objetivos planteados consiste en la
aproximacion a una interpretacion seméantica de la obra en relacion a su caracter y efecto
bajo la consideracion de factores que probablemente afectaron la creacion del compositor.
Finalmente, para tratar acerca del rol del ejecutante como ente emisor de discurso, es

esencial considerar aspectos poco ligados a una visién formal.

Se puede decir entonces que el discurso es la manifestacion, verbal o escrita, de un
sistema comunicacional el cual adquiere diversas formas dependiendo de las circunstancias
en las que se dé y que, ademas, surge como parte de la necesidad humana de expresar e
intercambiar ideas, de interactuar. Sin embargo, aun cuando este pueda tomar diversas
formas (la forma ternaria seria un ejemplo de ello en lo musical) nunca llega a ser caético
porque se enmarca dentro de un sistema, siendo ésta una de las caracteristicas que dan paso
a la préctica del analisis del discurso.

El andlisis del discurso puede entonces concebirse como una herramienta de
investigacion linguistica cuyo proposito es el de revelar el esquema (formal) bajo el cual se

agrupan ideas, de donde pueden surgir significados que variardn dependiendo del contexto

! Original en inglés: 1 consider another definition of discourse: discourse is utterances. This view captures the
idea that discourse is “above” (larger than) other units of language; however, by saying that utterance (rather
than sentence) is the smaller unit of which discourse is comprised, we can suggest that discourse arises not as
a collection of decontextualized units of language structure, but as a collection of inherently contextualized
units of language use.

Nota: todas las traducciones que aparecen en este trabajo fueron hechas por la autora del mismo.
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(funcional) donde se den, y evaluar, con distintos enfoques, la intencion o efecto que

persiguen.

2.1.6 UNIDADES DE ANALISIS:

Para los efectos de este trabajo solo se indicaran los conceptos de: enunciado,
clausula, sintagma, palabra y morfema, debido a que el linglista, o investigador en este
caso, tiene libertad de escoger las herramientas que convienen a los propdsitos de su
andlisis descriptivo (Palmer, L., 1975, p. 182) y a las cuales se asignara un paralelo en los
componentes del discurso musical. Pero antes se debe aclarar que el uso del término
enunciado reemplaza al de oracion; esto obedece a que lo que se dice no siempre

constituye una oracién con sentido completo o bien una estructura convencional.

a El enunciado: es la unidad bésica de analisis que constituye el producto
tangible de lo expresado por un enunciador, o hablante, y que tiene como destino un
enunciatario, o receptor (Calsamiglia Blancafort, H. y Tuston Valls, A., 1999, p.17).
También se puede agregar que el enunciado es la unidad minima a la que se reduce el
discurso (Schiffrin, D., 1994, p.39). Sin embargo, dentro del enunciado se pueden evaluar
estructuras, o bien unidades de analisis, mas pequefias que a su vez contienen otras.

a La clausula: segin Chafe es “una secuencia de palabras bajo una curva de
entonacién coherente demarcada por una pausa inicial. Es esencial ya que constituye el
nicleo de la verbalizacion de los estados y eventos” (Chafe, 1987, cit. Becker, A. La

clausula como unidad de informacion. [En  linea]  Disponible  en:

http://elies.rediris.es/elies17/cap315.htm). En este concepto se identifica a la clausula como

una unidad de entonacion, con lo cual se resalta el caracter verbal del discurso. Sin
embargo, se podria sefialar que la clausula es una construccion sintactica que, segun el o los
elementos que la formen, posee 0 no sentido completo y forma parte de un enunciado.

a El sintagma: pasa a ser una estructura sintactica que le da cuerpo a la
clausula y que cumple una funcién mas no tiene sentido en si misma; para ello debe estar
relacionada con otros sintagmas (Wikipedia. Sintagma. [En linea] Disponible en:

http://es.wikipedia.org/wiki/Sintagma).
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a La palabra: es una unidad linglistica (Fromkin, V. y Rodman, R., 1988,
p.122) que forma parte del vocabulario de una lengua y puede estar compuesta por uno o
mas morfemas.

a El Morfema: concebido como una estructura minima de significado, que
cumple una funcién gramatical (Yule, G., 1996, p. 75).

Las unidades arriba establecidas son tomadas de la linglistica descriptiva
norteamericana, la cual ha desarrollado diversas técnicas para proceder directamente del
morfema al enunciado (Palmer, L., 1975, p. 167). Entre ellas el Analisis de Constituyentes

Inmediatos.

2.1.7 LA COHERENCIA VS. LA COHESION EN EL DISCURSO:
Para que un discurso sea inteligible debe estar conformado por ideas coherentes que,
a su vez, guarden relacion con otras o que exista cohesion entre ellas. Por ejemplo, si se
reduce el discurso a su unidad minima de analisis, el enunciado, éste debe expresar una idea
con sentido completo: ““el pasado fin de semana Angel y Maria visitaron las playas de la
costa donde naci””. Ahora bien, la cohesion se evidencia al introducir un enunciado que
sirva de conexion con el anterior: “espero que les hayan gustado”. Entonces: “el pasado fin
de semana Angel y Maria visitaron las playas de la costa donde naci, espero que les hayan

gustado”.

Si por el contrario se expresa algo como esto: “;sabias que hoy es el cumplearios de
mama? Y ayer me comi una pizza deliciosa”. En este caso se tienen dos clausulas, la
primera interrogativa y la segunda afirmativa, que tienen lI6gica en si mismas, son

coherentes, pero no guardan la mas minima relacion la una con la otra, no hay cohesion.
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2.1.8 LANARRATIVA:

En otro orden de ideas, siendo el establecimiento de una relacion entre el discurso
verbal y el discurso musical el objeto fundamental de este trabajo, resulta significativo
tomar en cuenta el factor de la narrativa; considerandola como un género fundamental en
la organizacion de los modos en que las personas piensan e interactan. Segun Elinor Ochs
(citado en van Dijk, 2000, p. 272): “El género humano es afortunado por tener acceso a
varias modalidades comunicativas que permiten crear una narracion .Las narraciones
pueden producirse mediante modos de representacion orales, escritos, cinéticos, pictoricos

y musicales”. Mas adelante también sefiala que:

El alcance de la interpretacién narrativa que
caracteriza los paradigmas del arte visual también
caracteriza otros modos narrativos, particularmente la
masica. Instrumentos, tonalidades y temas melddicos
principales pueden, de manera mas o menos explicita 0 mas
0 menos iclnica, construir personajes y hacerlos transitar a
través de esferas emotivas y de accién. (p. 272).

2.1.9 UN CONCEPTO DE TEXTO:

Segln Michael Halliday (1982, en Linares, L., 2003, p. 26) “un texto es una unidad
operacional linguistica, del mismo modo que una frase es una unidad sintactica”. Ahora
bien, la idea de unidad operacional linguistica bien puede concebirse como unidad de
analisis. Por lo tanto, si para el andlisis del discurso se consideran al morfema, la palabra, el
sintagma, entre otros, como unidades de andlisis que en este caso serian minimas; al texto
se le puede calificar como la unidad maxima del analisis discursivo. TOmese ademas la

siguiente definicion:

Todo texto debe ser entendido como un hecho
(acontecimiento o evento) comunicativo que se da en el
transcurso de un devenir espacio-temporal. Por eso
partimos de considerar que la unidad fundamental de
analisis se ha de basar en la descripcion del hecho
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comunicativo, como un tipo de interaccion que integra
lo verbal y lo no wverbal en wuna situacion
socioculturalmente definida. (Calsamiglia Blancafort,
H.y Tuston Valls, A., 1999, p. 18).

Lo sefialado en esta cita se ajusta a los propdsitos de la investigacion, puesto que
tales conceptos son aplicables a la nocion de texto musical que representa la partitura a
analizar. Asimismo, la produccion del discurso que encierra dicho texto, idea que se
desarrollara en otro capitulo, es la manifestacion de un acto comunicativo que se da en un
“devenir espacio-temporal” y dentro de un contexto. A continuacion se enumeran tres

aspectos fundamentales en cuanto al término texto :

a) El texto es una categoria fundamental de la filosofia del lenguaje y de la
lingUistica, el cual hace necesario un método de andlisis orientado hacia la comunicacion.

b) El texto aparece - desde el punto de vista lingiistico — como un marco
distribucional para constituyentes textuales.

c) El texto es — desde el punto de vista de la filosofia del lenguaje — el indicio
de la intencion expresa que tiene el locutor de comunicar un mensaje y de producir un
efecto (Chabrol, C., 1978, p. 159).

2.1.10 TEXTO CANONICO (TESIS-ANTITESIS-SINTESIS):

Al fijar el concepto de texto como unidad maxima de analisis del discurso, se hace
necesario otorgarle ciertos valores de caracter universal que faciliten su uso tanto en el
sistema linguistico como en el musical. En ese sentido, se dird entonces que un texto
canonico es aquel cuya estructura estad conformada por una tesis, seguida de una antitesis y

termina con una sintesis.

Desde el punto de vista filosofico, la tesis es donde se presenta la primera idea o
proposicion; en segundo lugar aparece la antitesis, una idea que se opone a la primera con

mayor o menor énfasis en algunos puntos. También se conoce la relacion tesis-antitesis con
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el nombre de antinomia. Finalmente, se llega a la sintesis que por su contenido reconciliara
las dos partes en conflicto y constituird el cierre definitivo (Diccionario Enciclopédico
Hispano-Americano. Antitesis. [En linea] Disponible en:
http://www.filosofia.org/enc/eha/e020330.htm).

El proposito de tratar acerca del texto canonico radica en que su estructura se puede
oponer a la de la Forma Ternaria (A-B-A’) del discurso musical del Adagio. Es decir, la
seccion A seria la tesis, B la antitesis y A’ la sintesis. No obstante, previo al desarrollo de
esta idea, en la siguiente parte se introducen algunas nociones musicales a considerar

durante el andlisis del Adagio.



20

2.2 DE LA MUSICA:

2.2.1 EL SONIDO: SUS CUALIDADES

a) Altura: la percepcion de la altura de un sonido musical significa la habilidad
de distinguir si tal sonido es grave o bajo, alto 0 agudo. El que esta altura sea grave depende
de la frecuencia (nimero de vibraciones por segundo) del cuerpo vibrante. Cuanto mas alta
sea la frecuencia del sonido, mayor sera su altura de tono; de igual manera, cuanto mas baja
sea la frecuencia menor sera su altura de tono.

b) Timbre: la calidad o timbre en musica define la diferencia en color tonal de
una nota tocada por diversos instrumentos o cantada por diversas voces. Nadie encontraria
dificil distinguir entre el timbre de una trompeta y el de un violin. Esto se debe a uno de los
fendmenos acusticos mas fascinantes: los armonicos (sonidos parciales), sonidos que no
son claramente audibles porque su intensidad es menor que la de la nota fundamental; sin
embargo son importantes porque determinan la calidad de una nota. Entonces, lo que nos
ayuda a diferenciar el timbre de una trompa al de un oboe, por ejemplo, es la diferencia en
la intensidad de los armonicos que vibran sobre la nota que en realidad suena.

C) Intensidad: volumen del sonido proporcional al cuadro de amplitud de las
vibraciones que lo producen. Con esto se quiere decir que, dependiendo de la energia que
se aplique al emitir un sonido, la onda sonora abarcara una banda mas o menos ancha

produciéndose asi un sonido mas o menos fuerte (Caja de musica. Las caracteristicas

musicales del sonido. [En linea] Disponible en:

http://www.xtec.es/centres/a8019411/caixa/musica es.htm).
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2.2.2 LAMUSICA: DESCRIPCION DE SUS ELEMENTOS BASICOS

a) Sonido:

El sonido se produce como resultado de algun
movimiento o vibracidn, que al surgir de un cuerpo que
vibra genera ondas de compresion que atraviesan el aire
hasta llegar al oido... Si la vibracion se produce con
regularidad el sonido podria convertirse, al combinarlo
con otros similares, en “musical” y representa una nota
de una altura determinada; si una vibracion es irregular
el resultado seré ruido. (Enciclopedia Salvat de los
Grandes Compositores, 1981, p. 3).

De la sucesion de sonidos se deriva un movimiento que al subir adquiere tension y
al bajar la pierde, dicho movimiento se conoce como melodia (Hamel, F. y Hurlimann, M.,
1984, p. 21). Por otra parte, la distancia entre un sonido y otro se denomina intervalo, el
cual segun Christ (1980) sera melddico (primero un sonido y luego otro) o armoénico (varios
sonidos producidos simultaneamente).
b) Ritmo: desde la antigiedad se le ha considerado como el elemento
fundamental del cosmos sonoro, que le da proporciones en el espacio y establece relaciones
de duracidn, intensidad y altura. Basicamente, con el ritmo musical se pretende ordenar los

sonidos en el tiempo y de manera proporcional (Clemente, J. (1997). Curso de canto

timbrado espafiol. [En linea] Disponible en:

http://www.revistapajaros.org/articulos/timbrado/curso7.htm).

Cabe destacar que la organizacion ritmica de los sonidos se da dentro del compas, el
cual “forma la estructura del movimiento melddico en el tiempo” (Hamel, F. y Hirlimann,
M., 1984, p. 25). Este puede estar formado por dos o méas partes; por lo tanto, si se trata de
un compés de dos partes se Ilamara binario y de tres ternario. Asimismo, es importante
destacar que en el compéas hay partes fuertes y débiles; en el caso del compas binario la
primera parte es fuerte y la segunda débil, mientras que en el ternario la primera es fuerte y
las otras dos débiles (Hamel, F. y Hurlimann, M., 1984, p. 25), lo cual se tomard en cuenta

durante el andlisis del Adagio cuya distribucion ritmica se da en un compas ternario.
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223 ELESTILO CLASICO:

Por estilo se puede entender la manera muy particular en que el hombre, dentro de
un contexto histdrico y social, hace uso de los elementos de un lenguaje determinado. En
otras palabras, dicho estilo ird marcado por las corrientes que afecten la forma de vida y
con ello la visién que del mundo tenga el hombre para ese momento. De hecho, en la época
del clasicismo en que se desarrolla la obra de Mozart se da el movimiento de la llustracion,
en donde la razdn tiene la tarea de revelar la verdad y denunciar el error (Hazard, P., 1946,
p. 30).

La llustracion nace en Francia a mediados del siglo XVIII y se centra en: “la
rebelion contra las autoridades, el racionalismo, la idea de ilustrar, el optimismo cultural, la
vuelta a la naturaleza, el cristianismo humanizado y los derechos humanos” (Gaarder, J.,
2000, p. 377), y se puede decir que sus ideas llevaron a la Revolucidn Francesa iniciada en
1789 con la toma de la Bastilla. Ahora bien, tales ideas se expandieron por toda Europay el
arte de la creacion musical no escap6 de ello. En consecuencia, se observa que en su
mayoria las composiciones de esta época comparten los rasgos de equilibrio, unidad y
claridad. Ademas, la musica deja de depender del financiamiento proveniente de la iglesia y
la corte, para acoger el apoyo de una nueva clase social: la burguesia que a su vez
representod otro tipo de audiencia, la cual presentaba distintos gustos a ser enfrentados por el
compositor. Finalmente, en términos de estética, “los compositores se dirigieron a
simplificar el lenguaje de la musica barroca (periodo anterior) llena de contrastes”

(Enciclopedia Salvat de los Grandes Compositores, 1981, tomo I, p. 285).

Retomando la idea del comienzo de esta seccion, el compositor ruso Igor Stravinsky
en su Poética Musical sefiala que: “el estilo es la forma caracteristica en que un compositor
organiza sus ideas y habla el lenguaje de su arte. Siendo este lenguaje musical el elemento

comin entre los compositores de una escuela o época determinada” (1942, p. 70).

2 Original en inglés: “Style is the particular way a composer organizes his conceptions and speaks the
language of his craft. This musical language is the element common to the composers of a particular school or
epoch.”
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El lenguaje musical del clasicismo se fundamenta en un sistema llamado Sistema
Tonal, del que surgen las reglas de conduccion melddica y armonica; haciendo asi el papel

de una gramatica musical.

2.2.3.1 SISTEMA TONAL:
Es una estructura basada en la jerarquia de los grados de una escala (Rosen, Ch.,
1972, p. 23); entendiendo a ésta como una sucesion de notas a partir de una nota base

(Enciclopedia Salvat, 1984, vol. I, p. 13). Considerando la siguiente cita:

Nuestro sistema musical se sirve de las silabas do,
re, mi, fa, sol, la, si, para asignar los distintos sonidos o
notas; igualmente... las siete notas de la escala constituyen —
a semejanza de los siete dias de la semana— una especie de
ciclo que se va repitiendo en distintos planos de altura.
(Hamel, F. y Hiirlimann, M., 1984, p. 12).

Por ejemplo: comenzando desde la nota do de manera ascendente, se obtiene la
siguiente escala do — re- mi — fa — sol — la — si y la octava que seria nuevamente do, en
donde cada nota representard un grado, recibira un nombre (de acuerdo a su posicion en el
pentagrama) y cumplira una funcién en relacion con la nota base que en este caso es do.

Véase la siguiente tabla:
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Tabla 1. Grados y funciones en la escala

nota Grado dentro de la funcion
escala

Do 1% grado (1) Tonica

Re 2%grado (1) supertonica

Mi 3% grado (l11) Mediante

Fa 4 grado (1V) Subdominante

Sol 5 grado (V) Dominante

La 6% grado (V1) Submediante

Si 7™ grado (VII) Sensible

Do 8" grado (VII1) Tonica

Fuente: elaboracion propia

Cabe destacar que, acusticamente hablando, al establecerse una escala todos los
grados que la conforman gravitaran sobre la nota que se ha denominado tonica y a partir de
ella dichos grados, junto con los acordes que sobre ellos puedan construirse, proyectaran
una sonoridad de mayor o menor tension. Es decir, a mayor distancia de la nota o grado
fundamental (tdnica), mayor sera la tension en el sonido y, como consecuencia, habra la
necesidad de arribar a un punto de menor tension o reposo que en este caso viene a ser la

ténica.

Una forma préactica de entender lo que se explica podria ser: se sujeta uno de los
extremos de una liga con la mano izquierda; mientras que con la otra se estira poco a poco
el lado que queda libre. El resultado serd una liga cada vez mas tensa debido al
distanciamiento exagerado de sus extremos y sélo al acercarlos se tendra una liga en su
posicion “natural’ o “estado de reposo”.

Entonces, en este ejemplo la tonica viene a ser el lado de la liga que sujeta la mano
izquierda y la extension del otro extremo representa el viaje sonoro por los distintos grados

de la escala. Ahora bien, en el sistema tonal existen grados de mayor relevancia debido a
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que su sonoridad da una sensacion de mayor tension o bien de reposo absoluto. Dichos
grados son: 1% (ePOs0) 410y, gIOension) e |3 escala (Hamel, F. y Hiirlimann, M., 1984, p. 12)

Por otra parte, es necesario hacer un paréntesis para sefialar que al hacer referencia a

una escala, a la vez, se esta indicando una tonalidad:

Llamamos tonalidad, o simplemente tono, a un
conjunto de sonidos constitutivos de un sistema, en el cual,
uno de ellos, llamado ténica, desempefia la funcién de centro
o polo hacia el que tienden los demas. Cada tonalidad toma
el nombre de la nota que ejerce la funcion de
tonica...cualquier sonido es apto para desempefiar la funcién
de ténica: todo estriba en disponer las notas restantes,
constitutivas del sistema, en forma tal que permitan a la
tonica elegida manifestarse plenamente. (Hamel, F. y
Hirlimann, M., 1984, p. 34).

En otras palabras, cuando se ilustra en qué consiste el sistema tonal utilizando una
escala que comienza en do, la cual posee unas caracteristicas que definen su sonoridad
particular, se estd describiendo una tonalidad. Por lo tanto, de ahora en adelante se
entendera la escala sobre la cual se basa una pieza musical, como su tonalidad. Asimismo,
se debe recalcar que la constitucion interna de la tonalidad puede variar (Hamel, F. y
Hurlimann, M. 1984, p. 34). Existen dos tipos de tonalidad o modo: mayor y menor.
Béasicamente, la diferencia consiste en la distribucion intervalica (distancia entre las notas)
entre los grados, lo cual ofrece sonoridades distintas a ser percibidas por el oido.
Igualmente, tales sonoridades pueden incidir sobre el caracter de la pieza e incluso sobre el
efecto que pueda causar en la audiencia. Esto se analizard un poco méas en el capitulo

destinado a la semantica.
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2.2.3.2 LA ARMONIA:
En el planteamiento del problema se sefial6 a grandes rasgos el papel que juega la
armonia en el discurso musical; sin embargo, aqui se pretende profundizar un poco mas al

respecto.

Una vez establecido un concepto o idea de lo que es el sistema tonal y de lo que
representa para la obra musical dentro de la época en que se ubica este estudio, es necesario
ampliar la imagen para poder visualizar y entender mejor lo que es la armonia. En una
composicion musical existen dos maneras de seguir el discurso; la primera, observando
horizontalmente una linea melddica o varias superpuestas; mientras, la segunda seria a
través del estudio por bloques sonoros. En la primera se hace referencia a la técnica del
contrapunto en donde, independientemente de que la musica se construya sobre una
melodia dirigida por una voz o bien por varias a la vez, se mantiene la independencia
melddica. Contrario a esto, el estudio vertical, o por bloques sonoros de una melodia alude
al enfoque armoénico del discurso musical. Este prevaleci6 mayormente a partir de la

segunda mitad del siglo XVIII.

El objetivo de comprender el discurso musical desde el punto de vista arménico
radica en la funcionalidad de los grados de la escala, que marcan puntos de mayor o menor
tensidn sonora, y en especial en los acordes (grupo de notas yuxtapuestas) que sobre estos
se puedan construir. Ahora bien, dichos puntos de tensién o apoyo van enmarcados dentro
de una melodia y son precisamente ellos los que, aunque también se puede sumar la
organizacion ritmica, facilitan la comprension y delimitacion de dicha melodia (Hamel, F. y
Hurlimann, M., 1984, p. 22).

En esencia para el momento en que se crea el Adagio, la armonia dicta las reglas de
conduccion del discurso musical, en el sentido de permitir 0 no que un acorde (grupo de
notas musicales que suenan simultaneamente) sobre el quinto grado preceda a uno sobre la
tonica (punto de reposo), se mantenga por varios compases 0 bien, se conecte con otro

grado de la escala distinto a la tonica. Tal como la gramética y la sintaxis para un idioma



27

como, por ejemplo, el castellano, en donde se podria decir: “el proximo sabado no tendré
clases”, en vez de “el proximo sabado no tuve clases™ o “clases sabado el tendré no”. En
el primer enunciado se tiene una idea con sentido completo puesto que cada una de sus
partes estan ubicadas de tal manera que permiten la captacion del mensaje. Por el contrario,
aun cuando el segundo enunciado presenta una disposicion correcta de sus partes una de
ellas, el verbo, estd cumpliendo la funcion incorrecta al estar conjugado en pretérito lo cual
difiere del adjetivo “préximo” del sintagma nominal que implica un evento a futuro.
Finalmente, el tercer enunciado es considerado como un error sintactico y semantico que no

puede ser admitido como una estructura gramatical del idioma castellano.

En consecuencia, la conduccion del discurso musical se regird por las reglas de la
armonia que se haradn evidentes en las cadencias, las cuales se pueden interpretar como
“...formulas melddico-ritmico-armonicas con que se cierra una pieza o idea musical”
(Diccionario Enciclopédico de la Mdsica, 1996, vol. 1V, p. 206) y cuyo sentido de
conclusion o cierre es su principal caracteristica (Green, D. 1979, p. 8), aunque dicho cierre
también puede indicar el comienzo de otra idea musical. Las cadencias constituyen, como
ya se ha sefialado, parte de los signos de puntuacion de la mdsica. En principio, al
identificar los acordes que se forman sobre los distintos grados de la escala y observar
cdmo se conectan unos con otros se esta ante una secuencia armonica que marcara el inicio,
el climax y el final de una idea musical; siendo a esto lo que finalmente se denomine
cadencia. Cabe destacar que la palabra cadencia deriva del Latin cadere que significa caida
y hace referencia a la inflexion de la voz al final de una oracion (Walton, Ch., 1974, p. 6).
Esto se puede ilustrar con la explicacion ofrecida por Hamel y Hirlimann acerca de un tipo

de cadencia que comprende la sucesion I-1V-V-1, la auténtica:

La cadencia auténtica ofrece un cuadro completo y
resumido de las principales funciones expresivas de las tres
notas mas importantes de la tonalidad. La funcién de la
tonica es el reposo, el constituir punto de partida y lugar de
retorno; la de la dominante, la apertura a nuevas
posibilidades y nuevos horizontes, la de la subdominante, la
decidida marcha hacia delante (culminacion, realizacién del
deseo, respuesta a la interrogacion). (1984, p. 41).
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2.2.4 EL DISCURSO MUSICAL:

Tal como se menciond antes, el discurso viene a ser la forma como se hace uso del
lenguaje y que ademas estd condicionado por el contexto en el que ocurre. El discurso
musical no escapa a esta definicion. Cabe destacar que la armonia y el contrapunto son dos

técnicas que contribuyen a la formacion y consecuente estructuracién del discurso musical.

Refrescando lo indicado en el primer capitulo, un acorde resulta de la yuxtaposicion
de sonidos. Ahora bien, del contrapunto puede decirse que es el arte de colocar nota contra
nota sobre un pentagrama, con el proposito de ir creando ideas musicales en un sentido
horizontal. Pero ;qué significa todo esto? Basicamente se trata de que: tanto la armonia
como el contrapunto son técnicas que estan al servicio de la creacion artistico-musical. Si
ya se entiende que con la armonia se yuxtaponen diversos sonidos y que con el contrapunto
se llega al encuentro de dos 0 mas notas musicales en un sentido horizontal, lo que queda es
comenzar a darle cuerpo al discurso que se quiere analizar. Es decir, su funcion gira en

torno a la creacién de ideas musicales.

El discurso musical, al igual que el linglistico, estd conformado por secciones y
éstas a su vez por secciones 0 estructuras mas pequefias contenidas unas dentro de otras,
cuya funcion es la de darle cuerpo al discurso plasmado en la partitura o texto musical.
Dichas estructuras se consideraran como unidades de analisis sintactico-musical para luego

homologarlas con las unidades de analisis linglistico que ya fueron establecidas.

a La idea musical: en los libros de teoria de la musica se hace referencia al
término periodo; sin embargo, aqui se ha optado por usar un concepto de idea musical para
facilitar su entendimiento y relacion con los elementos del anélisis linglistico. Por
consiguiente, se dira que una idea musical es una estructura a la cual se puede reducir parte
del discurso musical que constituye una melodia con sentido completo, lo cual sera
determinado entre otras cosas por la cadencia, y estard compuesta por una 0 varias
estructuras mas pequefas llamadas frases musicales (Thorpe D., C., 1966, pp. 23-25). Sin

embargo, en la musica del siglo XVIII la idea musical suele estar conformada por dos
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frases. Asimismo, se pueden hallar dos 0 més ideas musicales agrupadas para formar toda
la seccion de una pieza (The New Harvard Dictionary of Music, 1986, p. 625).

a la frase:

Parte del discurso musical , constituido por la
agrupacion de varios nucleos melddicos con un
significado propio. De variable amplitud, la frase
representa una de las pequefias secciones de la forma
de una composicion. Se construye uniendo dos o tres
semifrases (...). (Diccionario Enciclopédico de la
Musica, 1996, vol. VII, p. 458).

A esto se puede agregar que la frase es el equivalente musical de la clausula
(Thorpe D., C., 1966, P.20) y por analogia con el lenguaje viene a ser una unidad musical
de sintaxis (The New Harvard Dictionary of Music, 1986, p. 629).

a Semifrase: constituye una estructura ritmico-melddica que se encuentra
dentro de la frase (Christ, W., DeLone, R. y otros, 1980, p. 68) y que suele estar
acompafiada por otras para asi completar el sentido de la frase.

a Motivo: “un motivo es una figura o fragmento armonico, melédico o ritmico,
a partir del cual se desarrolla un tema, una melodia o toda una composicion (...)” (Walton,
CH., 1974, p. 1)°. En esta definicion se deben esclarecer algunos términos; por ejemplo,
fragmento o figura se tomard como el equivalente a estructura. Ahora bien, fragmento
armonico se refiere a una estructura que advierte la audicion de un grupo de notas
musicales sonando de forma simultanea y que se puede presentar varias veces a lo largo de
una estructura mas grande, la semifrase. Es decir, si bien un motivo es el punto de partida
de estructuras mas complejas a €l (semifrase, frase, idea musical, entre otros), dicho punto
constituye parte de una semifrase.

a célula: es la unidad minima a la cual se reduce una composicion musical y al
igual que el motivo se puede presentar en forma de una estructura ritmica, melddica o

armonica (Diccionario Enciclopédico de la Musica, 1996, vol. IV, p. 246).

® Original en inglés: “A motive is a short harmonic, melodic, or rhythmic fragment or figure from which a
theme, melody or entire composition is developed...”
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Fig. 2. Idea musical de la linea del solista
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Fuente: Dover Publication (1986)
En la figura 2, que ilustra el Analisis de Constituyentes Inmediatos, se tiene una

idea musical con sentido completo que comprende otras pequefias ideas que son el sostén
de su estructura y, al mismo tiempo, dichas partes también poseen una estructura interna.
Por ejemplo: en sentido de izquierda a derecha, del compas 17 al 24 — entiéndase por
compés al espacio definido entre dos lineas verticales en donde se distribuyen valores
ritmicos- se tiene una frase compuesta de dos semifrases que van del compas 17 al 20, del
21 al 24 respectivamente. Seguidamente, se aprecia que dentro de ellas estan los motivos y

en estos las células. Aunque este analisis se hara con mas detalle en el siguiente capitulo,
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aqui ya se puede apreciar como pequefias estructuras musicales se unen para constituir

estructuras mas grandes, revelando ademas un orden jerarquico.

2.2.4.1 FORMA TERNARIA:

La forma ternaria recibe ese nombre segin la manera como se suceden las
secciones; constituye una manera de estructurar el material del discurso musical. En si, es
una forma A — B — A, en donde cada letra representa una seccion. En la primera, se
presenta un tema o grupo tematico; la segunda parte presenta un contraste basado en el
tema o grupo tematico anterior y, en la ultima seccion, hay un retorno a la idea o tema
principal (Green, D., 1979, p. 93). Para finalizar, algunas veces suele agregarse una coda
(cola). Sin embargo, esta estructura se puede variar un poco, como es el caso del Adagio,

sin llegar a deformarla por completo.

La forma ternaria se podria comparar con la estructura de un discurso lingtistico, en
el que existe un tema central (idea principal) presentado con todos sus elementos en una
parte introductoria; continGa una seccion de desarrollo, que da espacio para profundizar
sobre dicha idea e incluso afiadirle algunos matices o presentar nuevas ideas. Finalmente, se
retoma el tema central esta vez lleno de elementos que reafirmen su contenido. No seria
extrafio hallar una especie de epilogo que en musica se representa con una seccion llamada
Coda.
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3. MARCO METODOLOGICO

3.1 MUESTRA:

La muestra esta integrada por el segundo movimiento (Adagio) del Concierto en La
Mayor para Clarinete di Bassetto y Orquesta K 622 de Wolfgang Amadeus Mozart,
el cual consta de 98 compases.

3.2 DISENO DE LA INVESTIGACION:

Primera etapa del analisis:

a Anadlisis armonico-funcional del movimiento (Adagio).

a Division por secciones de la estructura forma ternaria.

a Explicacion del analisis de la primera etapa.

a Resumen de la estructura analizada segun las caracteristicas del texto escrito

canonico (tesis-antitesis-sintesis).

Segunda etapa del analisis:

a Presentacion de una tabla que resume las equivalencias establecidas.
a Extraccion de la linea discursiva del solista.
a Anélisis descriptivo de cada una de la ideas musicales en la linea discursiva

del solista con el uso de diagramas arboreos.
a Aplicacion del Andlisis de Constituyentes Inmediatos.

a Explicacion de cada una de las ideas musicales analizadas.

Luego de estas dos etapas se plantea una aproximacion semantica y, finalmente, se
cierra el anélisis con una reflexion sobre el rol del musico ejecutante como ente emisor de
discurso.
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3.3 ANALISIS:
La presente investigacion es de tipo descriptivo-exploratorio, debido a que propone

un acercamiento a la analogia que puede encontrase entre la musica y el lenguaje.

En principio, este analisis consta de dos etapas: en la primera se parte de la nocion
de forma ternaria, en la cual se basa el movimiento, y se entiende que el texto musical a
analizar se divide en tres partes A-B-A’ y, tal como sucede algunas veces, se halla una
seccion mas denominada Coda. Para ello se tomara la partitura completa del Adagio con la
finalidad de incluir el papel de la orquesta y resaltar el caracter narrativo del discurso. En la
segunda, se estudia unicamente la linea melddica del instrumento solista, describiendo su
estructura en términos del Analisis de Constituyentes Inmediatos e indicando su ubicacién

dentro de las secciones que componen todo el discurso del Adagio.

A lo largo del analisis no s6lo se haran citas de musicos o especialistas en la
materia, sino también de algunos linguistas que se han visto atraidos por este tipo de

investigacion:

Una vez que se tiene la costumbre de observar
unidades de entonacién, asi como unidades que asemejan
oraciones o parrafos en el habla, se tiende a prestar mayor
atencién a la manera como se fragmenta el lenguaje que a lo
que realmente se dice. Mas aun, resulta imposible no escuchar
fragmentos similares en la mdsica y su aparicién no es mera
casualidad. En este sentido, la coincidencia entre la musica y
el lenguaje bien puede mostrar la necesidad del ser humano
por procesar informacién en unidades relativamente pequefias
y dentro de una conciencia activa (para mayor informacién
sobre lo que es conciencia activa ver Chafe, W., 1994) y
combinar dichas unidades en centros de interés mas grandes
y, a menudo, cambiar de un grupo de informacién semiactiva
a otro..Tanto la musica como el lenguaje asocian tales
unidades con el tono, la extension y el tempo del sonido.
(Chafe, W., 1994, p. 186)".

! Original en inglés: once one has become accustomed to observing intonation units, sentences and
paragraph-like units in speech, one finds oneself sometimes paying more attention to the segmentation of
language than to what is being talked about. Beyond that, it becomes impossible not to hear analogous
segments in music. Their presence there may be no accident. The convergence of language and music in this
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En base a esta cita la musica puede imitar la organizacion del lenguaje.
Efectivamente, lo que Chafe denomina “unidades relativamente pequefias” vienen a ser las
unidades de andlisis del discurso musical establecidas en el capitulo anterior (célula,
motivo, en fin), con las que se busca transmitir informacion codificada en un material
melddico y/o ritmico y se agrupan en “centros de interés mas grandes” con lo cual se va
desde una célula o motivo del que surgiria toda una idea musical, hasta una o varias ideas
musicales que se unen para dar cuerpo a toda una seccién. En este caso se trataria entonces
de las tres partes o secciones de la Forma Ternaria (A-B-A’) y la Coda que se interpretaria

como un trozo de informacion que cierra por completo el discurso musical.

3.3.1 PRIMERA ETAPA:

Segln Wallace Chafe (1994) no toda la musica se presta para plantear una similitud
con el lenguaje, bien sea oral o escrito; sin embargo para este lingiista, compositores tales
como Haydn, Mozart y Beethoven escribieron una clase de musica “dialogada” y en ese

sentido sus obras proyectan la organizacion del lenguaje.

A continuacion se presenta la partitura completa aclarando que los grados, que

representan una  funcion armoénica, son indicados en ndmero  romano

respect may very well show a human need to process information in relatively brief units in active
consciousness, to combine such units within larger centers of interest, and every so often to shift from one
cluster of semiactive information to another... Both music and language, furthermore, associate such units
with the pitch, amplitude, and tempo of sound.
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Antes de continuar, es importante recordar que este concierto fue escrito para
el Clarinete di Bassetto, sin embargo, en este analisis no se ha utilizado la partitura
original por razones de lectura. En otras palabras, el Clarinete di Bassetto es un
instrumento muy parecido al clarinete soprano, la Unica diferencia es que el primero
posee una extension de una octava mas grave. Basicamente, solo se trata de algunas
secciones en donde Mozart lleva la melodia hacia las notas més graves de este
instrumento y, en esta partitura que ofrece la version tradicional para clarinete, se
presenta la misma melodia pero variando ligeramente su organizacion puesto que el
clarinete soprano no posee dicha extension. El punto es que el empleo de la partitura
original habria llevado a una serie de explicaciones, en cuanto a la escritura de las
figuras y notas musicales, que son poco relevante y no privan, en lo absoluto, el

desarrollo del analisis que aqui se ha propuesto.

A partir de la pagina 35 se tiene entonces la partitura completa del adagio, con
ella tan solo se busca dar al lector una idea global de como se presenta y desarrolla el

discurso musical.

a SECCION A: comienza con la intervencion del solista acompariada
por la orquesta, la cual queda en un segundo plano y es sdlo a partir del compés 9
donde entra en su totalidad, sumandose los instrumentos de viento, para hacer una vez
mas la idea que acaba de ser planteada por el clarinete. Esta viene a ser la dindmica
hasta llegar al compas 33 en donde se da inicio a la seccién central. Se puede decir
que en lo anterior hay una especie de “dialogo” entre el solista y la orquesta, es como
si ésta reafirmara cada vez el planteamiento del solista debido a que lo presenta de

forma casi intacta.

De esta manera se sefiala que la seccién A constituye la introduccion o tesis
del discurso musical y en donde se presentan, basicamente, dos ideas musicales las

cuales se analizaran en la segunda etapa.
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a SECCION B: representa el contraste, la antitesis a la parte anterior. En
la partitura que aqui se incluye se sefialan de una forma muy sintetizada las funciones
armonicas que se van sucediendo. Esto obedece a que este estudio esta destinado, en
primer lugar, a una audiencia no especialista en el analisis musical y lo menos que se
quiere es desorientarlos o confundirlos con tecnicismos propios del andlisis
armonico-funcional de la musica. De tal modo que se te tiene a una Seccién B basada
fundamentalmente sobre el quinto grado de Re Mayor: su dominante. Esto, sumado
con la variedad ritmica y melédica de la seccion, a lo que la orquesta contribuye entre
otras cosas con sus cambios de dinamica, representa el segmento de mayor tension de

todo el discurso y su cumbre es el compés 59 de la cadenza.

a SECCION A’: se trata de un retorno a la idea principal del discurso
pero un poco variado, porque ya la orquesta no interviene entre las dos ideas
principales que el solista presentd al comienzo. Ahora, la orquesta acompafia al
solista hasta que este ha terminado de replantear dichas ideas y luego ésta se eleva

para exponer una vez mas solo la tltima de ellas y dar paso a la Coda.

a CODA: se le puede tratar como un trozo de informacion afiadido hacia

el final del movimiento, a manera de comentario, busqueda de paz y reposo final.

En conclusidn, tanto la seccion A’ como la Coda conforman una gran sintesis

del discurso musical del Adagio.

Si bien anteriormente se indicé que entre la orquesta y el solista existia una
clase de dialogo, realmente no sucede tal cosa. De ser asi la orquesta deberia plantear
una melodia distinta a manera de respuesta. En cambio, ésta se limita solo a cantar a
manera de coro la linea del solista una vez que termina su intervencion. Como
resultado, se puede decir entonces que este discurso es de tipo narrativo, porque quien
realmente presenta cada vez una melodia, un ritmo distinto o sencillamente

informacion nueva es el solista; la orquesta se limita a hacer eco y en algunos puntos
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sustenta las ideas del solista, lo cual usualmente llamamos acompafiamiento.
Asimismo, en este Adagio las dos ideas de la primera seccion muestran la coherencia

del discurso musical, debido a que aparecen en varias oportunidades.

En fin, es el clarinete el que cuenta la historia enmarcada dentro de un
discurso con las caracteristicas de un esquema si se quiere narrativo (Forma Ternaria)
que comienza por brindar informacion de manera ordenada, dando un sentido de
orientacion. Asimismo, se identifican uno o mas personajes (las distintas ideas
musicales y los movimientos melddicos que presentan) y todo es ubicado en un
tiempo y espacio determinados. Seguidamente, se presenta un conflicto que lleva a un
climax, para luego llegar a un desenlace que poco a poco conlleva nuevamente a un
estado de reposo. Finalmente, se puede hallar una coda que incluye comentarios
desde una perspectiva externa. (Chafe, W., 1994, pp. 135-6). Esta vision linguistica
del esquema narrativo de un discurso es valida para el discurso musical aqui

estudiado.

A manera de resumen, el discurso del Adagio bajo la estructura de la forma

ternaria se traduce a lo que muestra la siguiente figura:

Fig. 3. Estructura discursiva

Tesis Antitesis Sintesis
A B A’ CODA
)
I I I I I I I I I I I |
I I I I I I I I I I I I
| Vi cadenza | AV

Fuente: elaboracién propia
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Tal como se indico al comienzo del analisis, aqui se estudia Unicamente la
linea melddica del instrumento solista, describiendo su estructura con el uso
de diagramas arb6reos en términos del Analisis de Constituyentes Inmediatos
e indicando su ubicacién dentro de las secciones que componen todo el

discurso del Adagio.

Tabla 2. Tabla Comparativa entre las Unidades de Andlisis Linguistico y Musical

ENUNCIADO IDEA
MUSICAL
CLAUSULA FRASE
MUSICAL
SINTAGMA SEMIFRASE
PALABRA MOTIVO
MORFEMA CELULA

Fuente: elaboracion propia

NIVEL DISCURSIVO

NIVEL SEMANTICO

NIVEL

GRAMATICO/SINTACTICO

Estructura formal

(forma  ternaria),
organizacion
discursiva.

Patrones
melddicos, ritmicos

y armonicos.

Lo que dice la
norma
(Gramatica/Sintaxis
vs. Sistema

Tonal/Armonia)
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Nomenclatura:

Idea Musical, frase Musical, semifrase (smfr.), motivo (motv.), célula (cl.)

Fig. 4. SECCION A: tesis

ldea Musical

Frase musical

smfr. smfr.
motv. motv. motv. motv.
cl. cl. cl. cl. cl cl. cl. c cl. cl cl.
QJ——Q
—e — s (7 = )
ponce (E1B, L LRI | BBl [ Al () =
2 ".Li, + ::{;_-’4—-{;-' B ] - S 8 e =H = i"":";
A\ 1] 2 ] I_l> 4 ~-~~5--r____§_ 7 8
________________ >

Fuente: Dover Publication (1986)

En esta primera intervencion del solista se tiene una idea musical que abarca 8
compases y comprende una sola frase. Dicha frase se compone de 2 semifrases que
van del compas 1 al 4 y del 5 al 8 respectivamente. Al mismo tiempo, se puede
observar como dentro de cada semifrase se encuentran estructuras mas pequefias (los

motivos) y dentro de éstas otras (las células).

Una de la razones para admitir que esta frase musical de divide en dos
semifrases es el movimiento melddico: de los compases 1 al 4 se observa como los
sonidos van progresando de manera ascendente y a partir del compas 5 comienza el

descenso. Para ser mas puntual se puede sefialar que en el primer motivo la nota mas
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grave es el do y la mas alta el la, luego el segundo motivo también comienza en el do
pero llega al do una octava por encima del primero. Luego desde el compas 5 la
melodia va descendiendo de manera si se quiere irregular manteniendo un nota (sol)
para ascender y volver a bajar, hasta que finalmente vuelve a un punto de reposo.
Véase la siguiente figura:

Fig. 5 llustracion de la idea musical anterior

e —

1|

Ha '-.II

| :..‘"'"i_

. _‘:". lI|
__"'"_l_
T
1.._]
T
L]
o |
T 1

= g=tineee

Fuente: Dover publication (1986)
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En este caso se usan colores para indicar las notas a las cuales se hace
referencia arriba y también para ilustrar mas facilmente lo siguiente: el movimiento
de la melodia también define la forma, en este caso se le ve como un marcador de
tension. La distancia que hay entre el do y el la es de sexta; es decir, segin la
sucesion de los sonidos en la escala el do y el la se hallan a una distancia de seis notas
(do-re-mi-fa-sol-la), mientras que en el siguiente motivo las notas indicadas estan a
un distancia de octava. El punto es que, debido a la intervalica o distancia entre las
notas, a mayor distancia entre una nota y otra mayor sera la tension, en efecto, aqui el
color azul se emplea para marcar un punto de menor tension y el morado uno de

mayor tension.
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Segln lo observado en la idea musical anterior, se puede establecer una

analogia con el siguiente enunciado (fig. 6).

Fig. 6. Ejemplo de enunciado

Enunciado

Clausula

S. nomlnal s. verbal

S. preposwlonal

s.n mlnal

/\

SUSt verbo rep. art. sust.

EL LIBRO ESTABA SOBRE LA MESA

Fuente: elaboracion propia

En este ejemplo se advierte un enunciado constituido por una Unica clausula y
ésta a su vez constituida por dos sintagmas que ademas encierran otras pequefias
estructuras. Ahora bien, la estructura de este enunciado se puede comparar con la idea
musical anterior como sigue: en la primera se definen dos estructuras que dividen la
idea en dos (las dos semifrases) y en el segundo se definen igualmente dos estructuras
(sintagma nominal y sintagma verbal). De momento, no se toma en cuenta las

estructuras que estén por encima o por debajo de estas.

Ahora bien, en dichos sintagmas no se puede hablar de una melodia que sube
0 baja, pero si de una entonacion, o tono segin Chafe, que variara de acuerdo con las
intenciones de quien las emita y con ello marcar puntos de mayor y menor tension:
igual que en la idea musical, el morado significa un punto de mayor tension y el azul

de menor tension.
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s. nominal s. verbal
EL LIBRO / ESTABA SOBRE LA MESA
EL LIBRO / ESTABA SOBRE LA MESA

EL LIBRO / ESTABA SOBRE LA MESA

En el primero se enfatiza en el articulo con lo cual se sefiala que era un libro
en especial, y con la preposicion se remarca la condicion en la que estaba (encima de
“algo”). En el segundo se trata de un libro, no una revista, un cepillo o cualquier otra
cosa Yy luego se hace hincapié en su ubicacion. Finalmente, en el tercero se remarca
nuevamente que se trata de un libro (uno en particular) y que ya no se halla donde

solia.

En relacion a esto pueden haber tantas opiniones e interpretaciones como
hablantes o usuarios de una lengua hay en el mundo. Lo mismo sucede con el analisis
de la idea musical, hay quienes consideraran que no se trata de una idea completa, o
que los puntos de tension aqui marcados no son los mas adecuados; nuevamente,
pueden haber tantas interpretaciones como musicos hay en el mundo. En este trabajo

tan s6lo se quiere mostrar, de una manera muy modesta, una vision al respecto.
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A continuacion se analiza la segunda idea musical que expresa el solista:

Fig. 7. Continuacion de la seccion A

ldea l\‘/lusical
Fr.
smfr. smffr.
motv. motv. motv. motv.
cl. cl cl. cl cl. cl. cl. cl cl.
y i -:—1-.\__‘_', / A
'__-.2:\__ £ #y ? i1, ['-"/'?'f’ tolo et
i ty o] | T 0 #
R DR | e = ’ t “ T T ‘
e e - -
g — = R I Y el

Fuente: Dover Publication (1986)

Nuevamente se tiene una idea musical de una frase, a la vez que se observa la
misma estructura de la idea anterior en cuanto a sus componentes y el orden en que se
presentan. Sin embargo, hay algo que llama la atencion: a diferencia de la idea
anterior aqui se pueden dar dos apreciaciones en relacion a la segunda semifrase que
comienza en el compas 21: marcado en azul se ven tres células pertenecientes al
mismo motivo, pero a partir de la primera célula del segundo motivo (marcada en
rojo) su nota inicial pertenece al mismo tiempo a una parte de la célula del motivo
anterior. En otras palabras, dicha parte es una anacruza que va del compas 22 al 23,
entiéndase por anacruza a la o las notas que preceden la parte fuerte de un compas y
tienen por objeto preparar el acento (Hirlimann y Hamel, 1984, p. 25). Aqui es
necesario retomar lo expresado acerca del compés ternario; en éste el ritmo se

distribuye a lo largo de tres lapsos (los tres tiempos del compas), en donde el primero
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se considerara siempre como un lugar de mayor énfasis (tiempo fuerte) y los demas
débiles. Por lo tanto, dicha nota forma parte del motivo anterior porque, entre otras
cosas, sigue el movimiento descendente de la melodia y a su vez se toma como el
comienzo del proximo motivo ya que, en su funcidén de anacruza, busca resaltar la
llegada al compés 23. Con esta explicacion tan solo se pretende ilustrar al lector sobre

una de las maneras de hacer énfasis en la intencion del discurso musical.

Adicionalmente, en los tres primeros motivos se observa un patron tanto
ritmico como melddico. Ritmico porque la organizacion ritmica de los sonidos es
similar en los dos primeros motivos, variando un poco hacia el final del tercero, y
melddico porque la melodia se mueve en forma ascendente a manera de progresion
incrementando asi la tension hasta llegar al compas 22 desde donde comienza
realmente a descender la melodia. VVéase la siguiente figura:

Fig. 8. llustracién de la idea musical anterior

3
2
._‘-\\ _‘___\_H\ ; : e E
@ ‘;' # _m Tag T : f' ﬁﬁr\%} rﬂ.:;*r.f?} 1
R e
LR L U D - > -l |

Fuente: Dover Publication (1986)°

Visto de esta manera, se puede concluir que se trata de una idea musical en la
que no se expresa su contenido inmediatamente. En efecto, aqui Mozart va
desarrollando su idea por niveles y los separa mediante silencios (en azul) que son un

tipo de pausa y ademas generan tensién. Es como si una persona tratara de decir algo

? las siguientes figuras también son de la fuente: Dover Publication.
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pero lo hace de manera entrecortada y, basado en las unidades establecidas, el motivo
musical equivale a la palabra. Asimismo, a partir del compas 22 comienza a
descender la melodia justo en la nota que estd marcada con morado, la cual se toma
también como el punto maximo de tension de toda la idea por razones armoénicas; de
hecho, esa nota se halla sobre el quinto grado (dominante) de la tonalidad y debe
recordarse que éste es uno de los grados principales y generador de gran tension del

sistema tonal.
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Fig. 9. SECCION B: antitesis

ldea Musical

Fr\
Fr.
\ Fr.
smfr. smfr.

smftr. smfr.
smfr. smfr.
motv. motv. motv. motv.
/\ motv. otv. motv. otv.

cl cl cl. cl. cl
——o &——°
[ W i Fapll=a

iy

Pl

1<)

e

i Y " o=

En la seccion B se observan ideas musicales mucho mas complejas: ésta, por ejemplo, presenta mayor nimero de
frases, el ritmo es mas dindmico debido a la presencia de figuras (ritmicas) mas breves tales como las semicorcheas, fusas
y los adornos (éstos marcados en rojo) que implican la ejecucién de una mayor cantidad de notas dentro de un mismo
lapso. En este diagrama se ve como las frases estan en un nivel mas bajo en relacién a la que le precede
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lo cual realza una de las funciones del Andlisis de Constituyentes Inmediatos que
consiste en mostrar el sentido lineal y jerarquico de una estructura. Sin embargo, es
importante aclarar que al tratar acerca de jerarquia no se quiere decir que alguna de
las partes dentro del enunciado musical sea mas importante que otras; simplemente se
usa el término para indicar la manera como van apareciendo y agrupandose dichas

partes.

Tal como sucede en un enunciado con varias clausulas subordinadas, por

ejemplo:

YO VI ALGO SOBRE LA MESA, PERO NO SE SI ERA TU LIBRO, MANANA LE
PREGUNTAMOS A JUAN

En este enunciado se ven claramente tres clausulas separadas por comas. La
segunda esta subordinada a la primera y la tercera a la segunda. En general, una
clausula subordinada significa “algo que depende de”. En otras palabras, dichas
clausulas deben ubicarse en un contexto determinado y guardar una relacion
coherente entre ellas para que puedan tener sentido. En la seccién musical
correspondiente a la figura nueve, se aprecia una estructura similar en cuanto a la

subordinacidon de las frases musicales, lo cual queda determinado por la armonia.
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Fig. 10. Segunda parte de la idea musical anterior
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Estas dos frases forman parte de una misma idea musical y la que aparece
marcada en rojo es la frase subordinada. Dicha idea es la segunda dentro de la seccion
B vy representa un fragmento de mucha variedad tanto melddica como ritmica.
Melddica, porque se compone de escalas en su mayoria ascendentes (ver compases 47
y 52). Ritmica, debido a que por primera vez en todo el movimiento surge la figura
del seisillo (grupo de seis notas por cada tiempo); especificamente en los compases
47,49y 52.
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A continuacion se analiza la tercera frase de esta idea:

Fig. 11. Continuacién de la idea anterior
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Aqui también se puede observar mayor dinamismo, o rapidez si se prefiere, en
el ritmo por la presencia de figuras cuyo valor ritmico es muy breve. Asimismo,
dicho dinamismo también se apoya en la armonia, por el hecho de que el centro tonal

armonico esta basado sobre el quinto grado (dominante).

Ahora bien, hacia el final de toda esta gran idea musical se halla una nota que
abarca toda la duracién del compéas y que, ademas, es mantenida por un calderon que
reposa sobre ella; dicho calderdn es definido por Hamel y Hiirlimann (1984) como “la
detencion brusca o el reposo sobre una nota, una pausa 0 un acorde”. Se trata del
compas 59, y en él se arriba al punto climéatico no sélo de una seccién, sino de todo el
movimiento. En este compas no se trata Unicamente de que se mantenga una nota, ya
que aqui el solista tiene plena libertad de presentar un material melédico relacionado
con la melodia del Adagio pero de su autoria, lo cual se conoce como cadenza. Sin
embargo compositores como Mozart escribian sus cadenzas, pero luego era decision
del solista interpretarlas o no.
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De igual manera hay ediciones que ofrecen otras alternativas, entre ellas:

Fig. 12. Opciones para la cadenza
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Fuente: Béarebreiter-Verlag (1977)

En general, la seccion B representa el contraste entre Ay A’. Aqui se esta ante
el fragmento conflictivo del discurso, los enunciados del solista comprenden ideas
mas elaboradas en el sentido de que encierran un mayor nimero de clausulas (frases
musicales) con informacion nueva, en estrecha relacién con lo anterior en vista de
que el discurso se mantiene sobre el 5to grado (dominante) de re mayor, tonalidad
principal del Adagio.



Fig. 13. SECCION A': retorno a las ideas principales del discurso
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Al comienzo de esta seccién emergen nuevamente las ideas presentadas en la parte introductoria mas en esta ocasion,
no se da la intervencién de la orquesta entre ellas. Por lo tanto, si bien cada una constituye una idea con sentido

completo, aqui se muestran como un blogue Unico en el que de alguna manera se resume o0 abrevia el planteamiento
melddico-ritmico y armoénico de la Seccion A.
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Fig. 14. CODA: sintesis

ldea Musical

Fr.
Fr.
Fr.
smfr. smfr.
smftr. smfr.
smfr. smfr.
motv. motv. motv.

motv. motv. motv. rhotv.

N

cl. cl. cl.cl. cl. cl. cl.cl. cl

|

I )
s

cl. clcl cl

Esta coda representa el cierre total del discurso, en ella de alguna forma se resume todo lo planteado en las
secciones anteriores.
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A lo largo de este andlisis se ha mostrado, descrito y explicado el discurso
que encierra el texto musical de dos maneras: en la primera se estudia el
discurso en macro con el fin de indicar las partes en que se divide y la
funcién de cada una de ellas, para asi destacar el elemento de continuidad y
narratividad del discurso musical. Ademas, durante el estudio se hacen
analogias entre las unidades de analisis tanto linglisticas como musicales.
Mientras que el otro enfoque de la estrategia abarca Unicamente la linea
discursiva del solista. Esta es evaluada bajo la dptica del Analisis de
Constituyentes Inmediatos a través del uso de diagramas arbdreos adecuados
al estudio linguistico-descriptivo del lenguaje.

3.3.3 UNA APROXIMACION SEMANTICA AL ANALISIS DEL ADAGIO:

En los antecedentes de esta investigacion se presentaron brevemente algunos
de los trabajos en musicologia que, fundamentados en teorias inherentes a la
lingUistica, buscaban mostrar las analogias de la organizacion y/o estructuracion del
discurso musical con el lenguaje. Sin embargo, el alcance de estos ha ido mas alla de
lo estructural y llega a la semantica. Por ejemplo, el concepto de isotopia de A. J.
Greimas ha sido aplicado al analisis de obras donde se aprecia como un mismo
motivo, o palabra, aparece una y otra vez a lo largo de toda la composicion, y con lo
cual se destaca la existencia de repeticion o reiteracion de elementos similares o
compatibles. Asimismo, hay quienes se han basado en la semantica estructural de J.
Lyons para establecer campos seméanticos dentro de una composicion musical (The
Enciclopedia of Language and Linguistics, vol. 5, 1994, pp. 2648-54). Sin embargo,
aqui no se profundizara en tales aplicaciones, puesto que ellas comprenden una area

de trabajo muy densa que sobrepasa los limites de esta investigacion.

En consecuencia, continuando con la linea del analisis del discurso y
retomando la idea de que “...el significado emerge en el discurso mismo segln los
participantes interpretan la actuacion verbal de los deméas” (Palmer, G., 2000, p. 61),
es necesario tomar en cuenta que el discurso musical, aun cuando parte de la
representacion en una partitura o texto musical, es un hecho de naturaleza sonora. Es

decir, la musica es un sistema de comunicacion auditiva (Seeger, C., 1977, p. 21)
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similar al habla. Pero aqui el punto es que a partir de la percepcion (auditiva) del

discurso musical es el oyente quien atribuye algun significado a lo que escucha.

Por lo tanto, la aproximacion semantica que aqui se plantea y que surge del
analisis descriptivo de la estructura del Adagio, es producto de la percepcion de quien

realiza esta investigacion.

Desde un punto de vista funcional en el cual se considera al discurso como
“(...) una coleccion de unidades en contexto propias del uso de la lengua” (Schiffrin,
D., 1994, p. 39) se estudia un Adagio ubicado en un momento determinado de la vida
de su creador, Wolfgang Amadeus Mozart, lo cual influye en el caracter y efecto del

mismo.

Mozart ante todo fue un hombre de su tiempo que no escapaba a los
acontecimientos de la sociedad que le rodeaba. Sin embargo, resultaria demasiado
extenso abarcar toda la vida del compositor y por esta razon, aunque se llegue a aludir
a otros momentos de su vida, esta seccion estard enfocada en el afio 1791, afio de su

muerte.

1791 es un afio intenso para Mozart, pero sobre todo hacia sus ultimos meses
de vida. Por una parte el encargo de 6peras como la Flauta Mégica, La Clemenza di
Tito y por otra, la misteriosa solicitud de un Réquiem. A la par de ello muchos
problemas econdémicos, una salud cada vez mas fragil y la tormentosa idea de la
muerte que le persigue y, en medio de todo esto, la creacion de una de las paginas
mas hermosas de la literatura musical: el Concierto para Clarinete di Bassetto K 622,
que como muchas de sus obras también fue producto de un encargo hecho por un
virtuoso de la época, el clarinetista Anton Stadler, quien fuera amigo de Mozart y, al

igual que éste, mason.
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Cabe destacar que Mozart era un hombre muy religioso, creci6 como un
catdlico y murié como tal pero el 14 de diciembre de 1784 se inicia en la masoneria,
con el grado de Aprendiz, en la logia vienesa por la beneficencia. Ya para entonces la
masoneria era mal vista tanto por la iglesia como por los nobles, aunque muchos de
ellos llegaran a iniciarse, debido a que se le consideraba una secta oscura de la que
surgian ideas revolucionarias. Es necesario recordar que en 1789 estalla la
Revoluciéon Francesa y se creyd que su origen pudo estar ligado a los grupos

masones.

Ahora bien, el considerar la masoneria como “revolucionaria” no debid estar
del todo fuera de lugar, en el sentido de que ésta era una sociedad secreta que tenia
sus propios ritos y simbolos pero que nunca fue esa “organizacion siniestra”, idea con
la que muchos la etiquetaban. En efecto, ésta aceptaba a personas de cualquier otra
religién porque lo importante era profesar la fe en el “Arquitecto Supremo”, es decir,
la fe en Dios. S6lo asi se puede entender que Mozart, quien fue un verdadero masén
hasta llegar al grado de Maestro Mason y que ademas compuso mucha musica para
acompafiar los rituales de su logia, continuara cultivando su religion catolica
(Kupferberg, H., 1986, pp. 156-9). Ademas es importante destacar que muchas de las
composiciones de Mozart, no necesariamente las dedicadas a la logia, presentan
caracteristicas que han sido identificadas como simbolos masonicos, y la mejor
muestra de ello se halla en la 6pera La Flauta Magica K 620 que algunos consideran

cuenta la historia de la trascendencia del espiritu a través de la iniciacion.

El motivo por el cual se llama la atencidn acerca de esta Opera es que por
tratarse de una obra anterior al Concierto para Clarinete di Bassetto, es muy probable
encontrar rasgos de la primera en la segunda. En efecto, del analisis estructural del
Adagio se advierten tres factores que bien podrian estar ligados a la simbologia
masonica que Mozart proyecta en dicha Opera. Es importante destacar lo siguiente: en
general se puede decir que en los simbolos y ritos masonicos existe un orden ternario

cuyo origen algunos asocian con elementos esotéricos; de esta manera el nimero tres,
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representado con el triangulo, “es el dominio de la ley que gobierna toda accion, de la
aplicacion de la actividad regulada. El tridngulo equilatero o regular, de tres lados y
tres angulos iguales, representa la perfeccién, la armonia, la sabiduria, por lo cual,
constituye la base esencial del Delta Luminoso, representacion de la divinidad, desde
hace miles de afios” (Paulus, 1., 2005, Teorema de Pitagoras. [En linea] Disponible
en: http://bloke9.blogcindario.com/2005/03/00028.html).

Probablemente sea esta una de las razones por las cuales los principios del
pensamiento masonico son presentados en grupos de tres:
1. Tres cosas que defender: honor, patria y hogar.
2. Tres cualidades que estimar: rectitud, valor y gratitud.
3. Tres hechos que meditar: vida, muerte y eternidad.
4. Tres hechos que evitar: pereza, barbarie e ignorancia.
5

Tres hechos que adoptar: libertad, igualdad y fraternidad.

Aln por encima de todos estos, y faltando muchos mas, los pilares de la
filosofia 0 pensamiento masonico son la Sabiduria, Fuerza y Belleza (Borosque, D.,

Mozart y la masoneria [En linea] Disponible en:

http://www.cefacm.com.ar/publicaciones.html).

Regresando al Adagio, se tiene entonces un discurso estructurado en tres
partes A-B-A’ (Forma Ternaria)®, con una organizacion ritmica en compas temario y
que, ademas, en muchas de sus ideas musicales se observa la sucesion de motivos

analogos tanto ritmica como melddicamente que se presentan en grupos de tres:

® Recuérdese que la coda es una seccion opcional en cualquier tipo de discurso.
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Fig. 15. Idea musical tomada de la linea del solista

Fuente: Dover Publication (1986)

Si a esto se suma la escogencia de una tonalidad, y en este caso segun Alfred
Einstein (1945), Mozart escogia cautelosamente la tonalidad sobre la cual basaba sus
obras, debido en parte a que le son atribuidas ciertas cualidades a la sonoridad y
efecto que puede causar una tonalidad determinada. Por ejemplo, en el caso de la
tonalidad del Adagio (Re Mayor), ésta tiene un efecto de luz y gloriosa revelacion
(Einstein, A, 1945, p. 161) y, a su vez, equivale al modo dérico de la masica griega
(modo ddrico es un tipo de escala que comienza en re) cuya sonoridad se asociaba a

los sentimientos de virilidad, entereza y valor.

A partir de aqui se podria concebir al Adagio como un discurso solemne que
simboliza el acto de la iniciacion, proyectando la imagen de una gran apertura y
elevacion espiritual hacia la luz, hacia la iniciaciébn masonica, la cual culmina con las
tres notas del penultimo compas que, ademas de estar sobre la tonica marcando un
reposo absoluto, podrian representar los tres golpes con que un Compafiero (este el
nivel que sigue al de Aprendiz) asciende a Maestro Mason:

Para convertirse en Maestro, el Compafiero
debe reproducir simbdlicamente en su iniciacién la
muerte y la resurreccién de Hiram, constructor del
templo de Salomén (...). Golpeando tres veces muere
a los aspectos “material, psiquico y mental” del
“hombre viejo”, y renace a una vida nueva,
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espiritualizada, divina (...). (Dario Borosque. Mozart y
la_ _masoneria. [En linea] Disponible en:
http://www.cefacm.com.ar/publicaciones.html).

He aqui una aproximacion al valor semantico que pueda tener este Adagio; sin
embargo, no sera sino hasta la audicién de éste que el lector podrd construir sus
propios significados a partir de las emociones y/o sentimientos que en él despierte

esta obra.

3.3.4 ROL DEL MUSICO EJECUTANTE COMO ENTE EMISOR DE DISCURSO:

Una vez que se ha descrito el discurso musical, en términos del Anélisis de
Constituyentes Inmediatos, y que se ha presentado una aproximacién semantica del
mismo, se cierra esta seccion con, mas que un analisis, una reflexion acerca de lo que
seria la produccion del discurso musical por parte del ejecutante, en este caso el

solista.

Anteriormente se indico que, al igual que el habla, la musica es un sistema de
comunicacién auditiva (Seeger, C., 1977, p. 21), por lo tanto, el papel del ejecutante
como ente que proyecta el discurso musical es de vital importancia. En principio, el
emisor, receptor, mensaje, cOdigo y contexto constituyen los elementos
fundamentales de toda comunicacion. En el plano musical, el emisor viene a ser el
musico ejecutante, la audiencia actia como receptor, el mensaje esta contenido en el
material melddico-ritmico que presenta dicho ejecutante y que ademas se halla sujeto
a un codigo representado por la escritura musical, y finalmente todo esto se da dentro

de un contexto que en este caso bien podria ser la sala de conciertos.

Sin embargo, en la emisién de un discurso entran en juego una serie de
factores que de alguna manera imprimen mayor o menor fuerza al mensaje que se
transmite, en el sentido de que esto influye sobre el efecto del mismo. Realmente se
hace referencia a los elementos prosodicos: “variaciones de velocidad, intensidad,

tono y pausa que son caracteristicas universales de la articulacion humana” (Palmer,
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L., 1975, pp. 37-8). Todos ellos traducibles a la escritura musical, por ejemplo, a
través de las indicaciones de dinamica (forte, mezo forte, piano, pianisismo, en fin),
los espacios de reposo sefialados por los silencios o bien, por las pautas que marca la
armonia tal como se sefialo en secciones anteriores. En cuanto a lo que Palmer Ilama
variaciones de velocidad, en musica se emplean palabras que marcan ritmos

relativamente lentos, rapidos y alegres, moderados, entre otros.

En otro orden de ideas, Teun A. van Dijk afirma que “en el discurso hablado
los sonidos tampoco ocurren aislados. Habitualmente estan acompafiados por
diversos tipos de actividad no verbal, como los gestos, las expresiones faciales, la
posicion del cuerpo, la proximidad...” (2000, p. 28). En efecto, lo que van Dijk
denomina discurso hablado se conecta con la idea de un discurso que se produce y, el
tipo de actividad no verbal, se puede resumir en el movimiento que acompaiia a la

intervencion del hablante-ejecutante a lo largo del desarrollo de su discurso.

En conclusién, la transmision de un mensaje a través del discurso musical asi
como el efecto que éste pueda causar en la audiencia, mas alla de estar plasmado en el
texto musical, se ve afectado por la intervencion del ejecutante, en cuyas manos esta
la responsabilidad de transmitir un mensaje claro que, aunque unido a elementos
ajenos al discurso en si y propios de la expresividad del ejecutante, mantenga la

esencia del texto de donde se origina.
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CONCLUSION

Tanto la masica como el lenguaje surgen de la capacidad creadora del hombre
y su necesidad de comunicar ideas, emociones o sentimientos. Ambos estan
concebidos dentro de un sistema que los define, les da forma, aunque bien puede
cambiar a lo largo de la historia y como parte de la evolucién misma del hombre.

Dicho sistema se concibe bajo la idea de sistema comunicacional o lenguaje.

Asimismo, con la musica al igual que con el lenguaje se crea discurso el cual,
enmarcado en un contexto, es portador de un mensaje que se ve afectado y de alguna
manera revela el entorno de quien lo crea. Se trata de dos tipos de comunicacion que,
como se muestra en este trabajo, comparten muchas caracteristicas en lo que a su
estructura y organizacion se refiere y de donde emerge siempre un significado que

realza su valor y justifica su funcion

De esta manera, a lo largo de la presente investigacion se ha querido reflejar
un paralelismo entre la muasica y el lenguaje que, apoyado tanto en
herramientas de la linglistica como del analisis musical, le brinda tanto al
musico como al no masico una herramienta invaluable en la blsqueda del
sentido musical y ultramusical contenido en esta obra, el Adagio del
Concierto en La Mayor para Clarinete di Bassetto y Orquesta K 622 de
Wolfgang Amadeus Mozart. Dicho sentido constituye un angulo mas,
sumamente importante, para abordar la interpretacion del riquisimo e
insondable conjunto de valores que habitan estas paginas de Mozart y
muchas otras del universo musical.
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