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Introduccion

Examen de la Narratologia Gener
desde el punto de vista de la narrativa musical

Toda vez que comencé a formularme preguntas - a partir de los
anos 80 - sobre las formas musicales y sus relaciones con la narra-
cién, desde 1998 me he esforzado por delinear - bajo el epigrafe
de “tres modos de existencia de la narrativa en musica” - un es-
quema de los grandes tipos de narracién que se manifiestan en la
historia de la musica®. Al avanzar en esta reflexiéon, me encuentro
hoy en dia ante el problema - o la oportunidad excepcional - en
que se encuentra actualmente la evolucién de la narratologia ge-
neral misma, esto es, una explosiéon y un renacimiento fulgurantes
de la teoria y del analisis narrativo?. Antes de hablar de las tres
categorias mencionadas en el titulo, y estimulada por ese floreci-
miento de las investigaciones en narrativa, trataré de presentar
brevemente el contexto general en el que mis categorias encuen-
tran su origen, sus parentescos y su eventual inspiracion.

En nuestros dias, ningun narratélogo se aventuraria a intentar
definir la narratologia o a trazar su historia, ya que, siguiendo el
ejemplo de Ansgar Niinning, cada persona competente esta con-

1. A manera de ejemplo, ver los articulos de este volumen publicados originalmente en
1998: “Férmulas recurrentes de la narrativa en los géneros extra-musicales y en la
musica”, en Costin Miereanu et Xavier Hascher (dir.), Les Universaux en musique, Paris,
Publications de la Sorbonne (1998). Asi mismo, « Les théories du récit d'apres Paul
Ricoeur et leurs correspondances avec la narrativité musicale », en Claude Amey et
al., Le Récit et les arts, Paris, L'Harmattan, (1998).

2. Una de las pruebas mas irrefutables de esta proliferacion de nuevas aproximaciones
en el campo de los estudios narrativos, lo constituye la existencia, desde el afio
2003, de la coleccion « Narratologia » de la editorial Walter de Gruyter (Berlin, New
York): Contributions to Narrative Theory / Beitrdge zur Erzdhltheorie, editado por
Fotis Jannidis, John Pier, Wolf Schmid. Con un consejo editorial internacional, la
coleccion, que produce en el 2008 su décimo-quinto volumen, redne a investiga-
dores que publican en los grandes centros europeos de la narratologia, como el
«Interdisciplinary Center for Narratology» de la Universidad de Hamburgo, el
seminario y el equipo de « Narratologies contemporaines » del CRAL en la EHESS
(Paris), el Departamento de Literatura comparada de la Universidad de Paris IlI, el
« European Narratology Network », etc. Los sitios de Internet www.vox-poetica.org,
www.icn.uni-hamburg.de y www.narratology.net estan dedicados a la presentacién
de esta sorprendente evolucion de la narratologia en Europa, asi como también el
sitio americano www.projectnarrative.osu.edu.
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vencida de que “toda tentativa de éste género esta
destinada al fracaso™. Por otra parte, cualquier
observador honesto no dejara de notar que la re-
flexion narratolégica contiene una sorprendente
cantidad de dicotomias.

1) La primera dicotomia, que nos atane de cerca,
es de naturaleza cronoldgica. David Herman y otros
(como, por ejemplo, Gerald Prince), desde cerca de
1999, establecen una diferencia entre la narratologia
estructuralista de los anos 60-80, también llamada
“cldsica”, y la nueva narratologia, que se ha dado en
llamar “post-clasica™. En su citado articulo, Ansgar
Niinning presenta, confrontdndolas en forma de co-
lumnas, las caracteristicas de esas dos narratologias.
No citaré aqui sino algunas oposiciones. La narrato-
logia “cldsica” estd centrada en el texto, mientras que
la “post-clasica” lo hace en el contexto. La una pone
su acento en la teoria, en la descripcidn formalista y
la taxonomia de las técnicas narrativas, mientras que
la otra lo hace en la aplicacién, las lecturas tematicas
y las evaluaciones saturadas ideolégicamente. En la
primera, el objeto de estudio principal se refiere a los
trazos, las caracteristicas del texto, mientras que en
la segunda, es la dinamica de los procesos de lectu-
ra (estrategias de lectura, elecciones interpretativas,
reglas de preferencia) lo que constituye el principal
objeto de estudio. La primera establece una gramati-
cadelrelatoy una poética de la ficcidn, la otra se ocu-
pa de poner en funcionamiento Gtiles y herramientas
analiticas en la actividad de la interpretacion. Aquélla
se sirve del paradigma formalista y descriptivo, ésta
del paradigma evaluativo e interpretativo. Aquélla
subraya los trazos universales presentes en todas
las narraciones, ésta lo hace con la forma particulary
con los efectos de la narracién individual®.

Haciendo eco a los autores precedentes, y refi-
riéndose siempre a las narratologias clasica y post-
clasica, John Pier afirma la existencia de los mismos
tipos de dicotomias:

Si bien es cierto que algunos narratélogos de los
anos sesenta buscaban un modelo general de los
contenidos narrativos (la fdbula de los formalis-
tas rusos), inspirandose en las categorizaciones
de la lingiiistica estructuralista, tentativas mas
recientes se apoyan en las investigaciones en 6-
gica modal, inteligencia artificial o en las ciencias
cognitivas. En su conjunto, el acento hoy en dia
recae menos sobre los binarismos, las taxonomias
o0 los trazos universales de las narraciones, aunque
se siguen consagrando importantes trabajos a las
tipologias de las narraciones, a la focalizacion/
perspectiva/punto de vista, al estilo indirecto li-
bre, etc., que sobre la narracion como conjunto ho-
listico o como proceso dindmico que implica el acto
interpretativo®.

2) Otra dicotomia importante, que crea implici-
tamente nexos con el mundo musicolégico, es la
tension que existe entre la asi llamada narratologia
“temdtica” (que estudia el contenido) y la “formal o
modal” (que se interesa en la forma de las narracio-
nes). Esta distincion ya seria explicita desde los tra-
bajos de Tzvetan Todorov y Gérard Genette’. En un
caso, la narratologia se propone estudiar el universo
evocado por el discurso, en el otro, la narratologia es-
tudia textos. Existird una complementariedad en los
primeros articulos programaticos de Roland Bar-
thes y de Todorov, asi como en las obras de sinte-
sis de Seymour Chatman, Gerald Prince y Shlomith
Rimmon-Kenan&, La prolongacién de esta dicotomia
serd el analisis de la narracién como historia y el es-
tudio del relato como discurso (el conflicto entre los
eventos narrados y el discurso que los narra). Es in-
util recordar que esta biparticién entre narratologia
“tematica” (aquella del contenido) y narratologia
del discurso (estructural o formal), coincide con la
tensidn existente entre la musica y la musicologia, y
desde mediados del siglo XIX, entre estética del con-
tenido y estética formalista.

3. Ansgar Niinning, « Narratologie ou narratologies ? Un état des lieux des développements récents, de la critique et des propositions pour
des usagers futurs du terme », Francis Berthelot y John Pier (dir.), Narratologies contemporaines, actas de los seminarios del CRAL, por
aparecer en 2009. La version inglesa de este articulo aparecié en Tom Kindt y Hans-Harald Miiller (dir.), What Is Narratology? Questions
and Asnwers Regarding the Status of a Theory, coll. «Narratologia», no 1, Berlin - New York, Walter de Gruyter, 2003, p. 239-277.

4. David Herman, « Introduction : Narratologies », in D. Herman (ed.), Narratologies. New Perspectives on Narrative Analysis, Columbus, Ohio State

University Press, 1999.

5. Cf. A. Niinning, op.cit., figura n° 1, pagina 4 del articulo en francés.

6. Dicho asi por John Pier (co-redactor de la coleccién Narratologia), en el sitio “vox poética” en 2005, en una entrevista con A. Prstojevic :
www.vox-poetica.org/entretiens/pier.html (subrayado de la autora).

7. Tzvetan Todorov, Grammaire du Décaméron, Paris-La Haye, Mouton, 1969 ; Gérard Genette, Figures Ill, Paris, Seuil, 1972 ; el capitulo «
Discours du récit » de este altimo sera retomado y precisado en Nouveau discours du récit, Paris, Seuil, 1983.

8. Cf. el capitulo « Narratologie », redactado por Marielle Abrioux en el Nouveau dictionnaire encyclopédique des sciences du langage, bajo la direccion de
swald Ducrot et Jean-Marie Schaeffer, Paris, Seuil, 1995, p. 228-240. Las obras citadas : Introduction a lanalyse structurale des récits, Communications
8, 1966 ; Seymour B. Chatman, Story and Discourse, Ithaca, 1978 ; Gerald Prince, Narratology, Paris-La Haye, 1982 ; Shlomith Rimmon-Kenan, Narrative

Fiction. Contemporary Poetics, London-New York,1983, 20022.




3) Desde los afios 1970 se de-
tecta una tercera dicotomia entre
narratologia general y narratolo-
gia literaria. Todorov substituye
la sola narracion verbal, o mas
precisamente literaria, por la
multiplicidad de formas que pue-
de tomar la narracién (desde el
mito hasta la obra pictérica, des-
de la tragedia hasta las formas
cinematograficas, etc.)’. Si, pese a
estas dicotomias, es aun posible
acercarse a una posible defini-
cién de la narratologia, citemos a
Todorov, quien la considera sobre
todo como la ciencia que estudia
el relato™. En la actualidad, Niin-
ning ha introducido una nueva
mirada sobre el término “narra-
tologia”. El propone (junto con
David Herman, Monika Fludernik,
etc.) la nocién de estudio de la na-
rracion (o estudios narrativos), en
cuanto categoria genérica posee-
dora de un sentido global y sufi-
cientemente amplio como para
permitir todo estudio sobre la na-
rracion. Este término se descom-
pone en dos categorias: 1) la teo-
ria de la narracion y 2) el andlisis
y la interpretacion de las narracio-
nes. En el interior de la primera,
se situara en adelante el término
narratologia cldsica'!, como una
de las ramificaciones de la teoria.
Esta redefinicién permitiria, por
una parte, separar la narratologia
de las teorias antropoldgicas, his-
toriogrdficas, filosoficas y psicolo-

B —————————————————

9. Cf. Marielle Abrioux, op. cit., p. 230.

gicas de la narracion, mientras que, por otra parte, haria posible crear
la cisura entre narratologia y andlisis o interpretacion de la narracion.

Una vez precisadas estas aclaraciones por parte de los narratélo-
gos, trataré sin embargo de aportar algunas definiciones de la narra-
tologia provenientes de su prdctica “clasica”, esto es, marcadas por
la impronta del paradigma estructuralista, puesto que el enfoque
musico-narratolégico de mi trabajo se encuentra alli enmarcado . De
acuerdo con Niinning y Jean-Marie Schaeffer, en el periodo de los afnos
60-80 la narratologia conocia cuatro tendencias principales:

1) Teorias de la semdntica narrativa (Lévi-Strauss, Greimas, Hénault,
Klinkenberg, etc.).

2) Narratologia orientada hacia la historia, hacia la fdbula, esto es,
un andlisis con predominancia de la sintaxis (Todorov, Pavel, Bre-
mond, etc.).

3) Narratologia orientada hacia el discurso, estudiando la media-
cién y las formas narrativas (Genette, Stanzel, etc.).

4) Narratologia de tipo retdrico, pragmadtico o hermenéutico, apun-
tando hacia la sintesis (Ricoeur, Labov, etc.)®3.

Por su parte, la pluralidad de modelos y de técnicas prueba también
que resulta imposible formular una sola definicion sintética. Asi pues,
en funcion de su pertinencia respecto a una narratologia musical via-
ble, y en funcién también de su correspondencia con los modos de
existencia de la narratividad* en musica, escogeré algunas de ellas,
que me ocuparé de exponer en este articulo.

1) Definicion general, “globalizante”

Dentro del proyecto semidtico que es el nuestro, la narratividad genera-
lizada [...] es considerada como el principio organizador de todo discurso®.

Cuando se busca un principio de organizacion global del discurso que
sobrepase la estructura de las frases, la lédgica narrativa se impone
como una de las soluciones que mejor pueden operar®.

La narratologia puede definirse como una rama de la ciencia gene-
ral de los signos — la semiologia —, cuyo esfuerzo consiste en analizar
el modo de organizacion interna de ciertos tipos de texto®.

10. T. Todorov, Grammaire du Décaméron, op. cit.

11. Cf. A. Niinning, « Narratologie ou narratologies ? », op. cit., p. 19-20.

12. De acuerdo con Niinning, la narratologia post-clasica actual poseeria alrededor de cuarenta nuevas ramas, agrupadas alrededor de ocho ejes importantes, como, por
ejemplo: 1) Aproximaciones contextualistas, tematicas e ideolégicas; 2) Aplicaciones trans-medievales de la narratologia; 3) Narratologias cognitivas, ancladas en la teoria
de la percepcion; 4) Deconstrucciones postmodemas;; 5) Teorias de mundos posibles; 6) Teorias interdisciplinarias del relato; etc. (ver A.Niinning, op.cit, p. 11-17).

Y oBra

13. En lo concierniente a esta reparticion en cuatro tendencias: A. Niinning, « Narratologie ou narratologies? », op. cit., p. 7-8 ; y J.-M. Schaeffer, « Lanalyse
des fonctions » (especialmente « Grammaires du récit »), en Nouveau dictionnaire encyclopédique des sciences du langage, op. cit., p. 644-651.

* N.del T. se impone aqui la utilizacién del neologismo, por demas ya presente en diversas traducciones de trabajos de Ricoeur, Genette, etc.

14. Algirdas Julien Greimas y Joseph Courtés, Sémiotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du langage, Paris, Hachette, 1979, articulo «
Narrativité », p. 249 (subrayado de la autora).
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15. Jacques Fontanille, La Sémiotique du discours, Limoges, PULIM, 2003, p. 86 (subrayado de la autora).

(

16. Jean-Michel Adam, Le récit, Paris, PUF, coleccion. « Que sais-je ? » (no 2149), 1984, p. 4 (subrayado de la autora).
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2) Definicién “minimal™*
El relato propiamente dicho se origina al crear

una conexién entre al menos dos proposiciones de
base, siendo este nexo légico, temporal o espacial’.

[...] todo objeto es narrativo, si éste es conside-
rado como la representacion légicamente coheren-
te de al menos dos eventos asincrénicos que no se
presuponen o se implican mutuamente®,

La definiciéon de Marie-Laure Ryan es la siguiente:

Yo propongo que se considere la significacion
narrativa [el sentido narrativo] como una construc-
cion cognitiva o como una imagen mental, la cual
seria producida por todo aquel que responde a un
texto (en tanto que su “intérprete”)®.

3) Definicion que subraya “el acto transformador”,
la transformacion semdntica, el cambio de estado

Todorov propone la combinacién del andlisis sin-
tactico y paradigmatico en la descripcidon de aque-
lla categoria fundamental de la gramatica narrativa
que constituye la transformacion discursiva®.

Ella [la logica narrativa] permite, entre otras
cosas, establecer los nexos a distancia, a veces en-
mascarados por la segmentacion y la sucesion de
las unidades textuales. [...] En un discurso, no es
posible aprehender su sentido sino a través de sus
transformaciones. Asi pues, dado que todo relato
reposa también sobre una transformacion semadnti-
ca, el establecimiento de la significaciéon de un tex-
to venia a ser indisociable del estudio de su dimen-
sién narrativa®'.

Se podra decir que existe narratividad cuando un
texto describe, por una parte, un estado inicial bajo
la forma de una relacién de posesion o pérdida de
un objeto valorado, y por otra parte, un acto o una
serie de actos que producen un estado nuevo, exac-
tamente inverso al estado de partida®.

(Ver también las definiciones de A.). Greimas, P.
Ricoeur, M-L. Ryan.)

4) Definicion de la estructura narrativa tripartita
(o cuatripartita, quinaria) que subraya la dimen-
sion lineal, secuencial

A ejemplo de la definicion de Anne Hénault (ver
punto n° 3), numerosos teéricos —como P.Ricoeur,
C. Bremond, J. Fontanille, P. Larivaille, etc. - subra-
yan las tres, cuatro o aun cinco etapas que describe
la estructura de la narracion.

La definiciéon que Todorov [...] ofrece de la es-
tructura narrativa - dice Louis Diguer- es de las mas
conocidas. Esta estructura, también tripartita [como
aquella de Claude Bremond], comprende un estado
inicial, una transformacion y un estado final. En un
nivel de analisis mas refinado, se encuentran cinco
macro-proposiciones narrativas que estan comprendi-
das en estas tres fases: el relato ideal comienza por
1) una situacion estable 2) que viene a ser pertur-
bada por una fuerza dada. Asi 3) surge el desequili-
brio y 4) se intenta una accidn para establecer 5) un
equilibrio nuevo, diferente del primero?.

En este punto, Louis Diguer retoma el escenario
quinario de Paul Larivaille (1974), que presenta “las
cinco fases integradas en tres: I) Antes: 1) Equilibrio

*N. del T. por no hallarse un equivalente preciso en espafiol, emplearemos también este término -

proveniente del inglés - sin traduccion.

17. Todorov, citado por Jean-Marie Schaeffer, « Motif, théme et fonction », en O. Ducrot et J.-M. Schae-
ffer, Nouveau dictionnaire encyclopédique des sciences du langage, op. cit., p. 647.

18. Gerald Prince, version francesa de su articulo « Narrativehood, Narrativeness, Narrativity, Narrata-
bility », en John Piery J. A. Garcia Landa (ed.), Narratologia, no 12, Berlin, Walter de Gruyter, 2003.

19. Marie-Laure Ryan, « Introduction », en Narrative across Media. The Languages of Storytelling,

Lincoln, London, University of Nebraska Press, 2004, p. 8.

20. ).-M. Schaeffer, « Motif, theme et fonction », en Nouveau dictionnaire..., op. cit., p. 648.

21. ). Fontanille, La Sémiotique du discours, op. cit., p. 87 (subrayado de la autora).

22. Anne Hénault, Les enjeux de la sémiotique, Paris, PUF, 1979, p. 143-144 (subrayado de la autora).

23. Louis Diguer, Schéma narratif et individualité, PUF, Paris, 1993, p. 63.



[Estado inicial]; Il) Durante [Transformacion]: 2) Provo-
cacion; 3) Accion; 4) Sancion; lll) Después: 5) Equilibrio
[Estado final] "%

Respecto al relato de ficcién, y haciendo un acerca-
miento con ayuda de los modelos de Greimas, Paul Ri-
coeur afirma los siguientes puntos:

Finalmente, todo el proceso dramético del relato pue-
de ser interpretado como la inversién de una situacion
inicial, y puede ser descrito aproximadamente como la
ruptura de un orden, en beneficio de una situacion final,
concebida como restauracion del orden®.

La busqueda es el resorte principal de la historia, por cuan-

to que ella separa y reune la carencia y la supresion de la
carencia®.

5) Definicion de la estructura narrativa vertical (niveles je-
rdrquicos)

Greimas, Diguer y otros semiélogos afirman que la na-
rracién estaria jerarquizada verticalmente. Poseeria asi una
estructura profunda, rigiendo las estructuras superiores: tal
la estructura del modo de enunciacion (léxico y sintaxis) y la
estructura de figuracién (los personajes y los actores).

Las estructuras narrativas pueden ser definidas como

componentes constitutivos del nivel profundo del proceso

semidtico?. [...] el relato estd caracterizado por una es-

tructura particular que lo establece como un todo cohe-

rente y significante. Esta estructura no se encuentra en la

superficie del discurso, [...] y no debe ser confundida con
la estructura de los eventos (el referente diegético) que son
evocados en el relato. La estructura narrativa se sitta en un
nivel mds profundo; ella le confiere una significacion a los
elementos de la superficie y a las informaciones diegéticas,
en la medida en que es esa estructura la que los organiza en
términos de funciones alrededor de una transformacién o
de la subversion de un estado inicial?.

24. |bid.

25. Paul Ricoeur, « Pour une théorie du discours narratif », en Dorian Tiffeneau (dir), La Narrativité,
Paris, CNRS, 1980, p. 38-39.

26. Ibid., p. 41.
27.A.). Greimas y ). Courtés, articulo « Narrativité », op. cit., p. 249.

28. L. Diguer, op. cit., p. 64 (subraya la autora).
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6) Definicion que subraya la dimension de la configuracién

Ciertos teoricos —como Todorov, Hénault, Ryan, Ricoeur, Diguer, etc.- han to-
mado siempre en cuenta dos dimensiones del relato y del discurso: la una sin-
tagmatica y lineal, la otra paradigmatica y légica. En 1979, Anne Hénault hace
una clara distincién entre estos dos enfoques sobre la narracion:

Pueden distinguirse dos puntos de vista, al tomar en consideracion esta forma de
encadenamiento que llamaremos “recorrido narrativo”: 1)una perspectiva “lineal”
o0 “sintagmadtica” (que pondrd el acento en el encadenamiento de los elementos
necesarios para que se dé el acto transformador [carencia, contrato, pruebal); 2)
el segundo punto de vista que pide el andlisis de un recorrido narrativo es “ldgico”
o “paradigmdtico”. Este se limita a observar el nexo necesario que parece existir
entre el estado inicial (posesion o carencia del objeto) y el estado final, que es el
mismo, pero con la inversion del signo®.

Sin embargo, en 1980, Paul Ricoeur introducird el elemento diacrénico en el
analisis estructural que se observa en Greimas. Respecto a la mediacién que ope-
ra el relato, dice Ricoeur: “La prueba [...] es la proyeccion ideal de una operacién
eminentemente temporalizante. [...] En este sentido, es la busqueda lo que hace
posible la intriga, es decir, la disposicion de eventos susceptibles de ser “apre-
hendidos en conjunto™®. Gracias a ese elemento de la busqueda (o de la intriga),
Ricoeur introduce la nocién de dimension de la configuracion:

Un trazo universal de todo relato, sea de ficcién o no, es la conjuncién de una
dimension secuencial y de una dimension configuracional. Es esta conjuncion o
esta competicion la que, segun creo, constituye la estructura de base del relato.
Este puede entenderse como una totalidad temporal, si se pone el acento sobre
el factor de la configuracion, o como una sucesion ordenada, si se privilegia el
factor de la concatenacion. [...] El oficio de la inteligencia narrativa consiste en
“comprender”, en el sentido original del término, tales encadenamientos orde-
nados de eventos, o tales totalidades temporales®..

Narratividad y analisis musical

A lo largo del desarrollo de mis trabajos de analisis que se ocupan tanto de
ciertas formas de sonata de los siglos XVIIl y XIX como de las obras programati-
cas instrumentales del romanticismo tardio, y de igual manera en los que tratan
obras contemporaneas, he podido establecer tres grandes esquemas-tipo de fun-
cionamiento de las estrategias de la significacion y de los aspectos narrativos en
musica. En esta aproximacion, uno de los hilos conductores era la mirada global
sobre las macro-estructuras de la historia musical de Occidente, establecida en
1990 por Vladimir Karbusicky. Los cinco [mas uno] arquetipos son3:

[0) Caos inicial]

29. A. Hénault, op. cit., p. 145y 147.

30. P. Ricoeur, « Pour une théorie du discours narratif », en D. Tiffeneau (dir), La Narrativité, op. cit., p. 40-
41 (subraya la autora).

31. Ibid., p. 41 (subraya la autora).

32. Vladimir Karbusicky, Kosmos-Mensch-Musik. Strukturalistische Anthropologie des Musikalischen, Ham-
burg, Verlag Dr. R. Krdmer, 1990, p. 195.



1) Produccién al infi-
nito (forma A, B, C, D,
E, etc.)

2) Procedimiento de
adicion tectonica (for-
ma A, A, A”, A", etc))

3) El retorno circular
“eterno” (forma ABA-
CADAEA, etc.)

4) Forma ftripartita:
punto de partida-
desarrollo- retorno (o
forma palindrémica:
ABA’ 0 ABCB'A, etc.)

5) Dramaturgia en
cuatro actos: drama-
tizacion por finalidad
imaginaria. Dicho de
otra manera, se tra-
ta de la reunion de la
forma sonata (ABA)
con la forma ciclica
(Allegro; Movimiento
lento; Scherzo; Finale)
mediante el recurso
de la forma de varia-
ciones: el punto cul-
minante se sitla en
el cuarto estadio de la
macro-estructura.

El segundo hilo con-
ductor necesario para
establecer los nexos con
la narracioén era la teoria
de la significacion, que
desde los anos 80 emer-
ge progresivamente en
el dominio de la musi-

cologia. Para definir las unidades musicales que co-
rresponden a los significados, los musicélogos de los
paises del Este de los afos 70-80 habian utilizado el
término de “entonacion” (Asafiev, Jiranek, Ujfalussy,
Karbusicky). J6zsef Ujfalussy ofrece una definicién
de caracter historico del término en mencidn?:

En la terminologia actual, la entonacion corres-
ponde a las férmulas, a los tipos de sonoridades
musicales especificas cuyo sentido transmite un
contenido humano o social, y que representan
caracteres determinados en la urdimbre total de
la composicidn; su destino se forma dentro de
las grandes unidades musicales y dramaturgi-
cas a la manera de los caracteres que se pueden
observar en los dramas, y contribuye (la entona-
cion) a exponer la imagen del mundo complejo
del artista®*.

Los musicélogos americanos y anglo-sajones han
retomado las categorias de los siglos XVIIl 'y XIX edi-
ficadas por Marpurg, Koch, Mattheson y A.B. Marx,
llaméandolas ahora “topicos” (ver Ratner, Hatten,
Tarasti, Agawu, etc.). La musicologia cuya fuente
de inspiracion proviene de Greimas, por otra par-
te, utiliza categorias como “semas”, “clasemas” e
“isotopias” (Tarasti, Monelle, Hauer, Esclapez, etc))
para distinguir la extensién de diferentes dimensio-
nes de los significados (la mas pequena es el sema,
la mas grande la isotopia, mientras que el clasema
corresponderia al nivel de la frase y del periodo mu-
sical de la época clasica y romantica).

En 1980, Leonard Ratner define el “tépico” (el
topos, el “lugar comun”) de la siguiente manera**:

Gracias a sus contactos con el culto religioso, la
poesia, el drama, el entretenimiento, la danza,
las ceremonias, el mundo militar, la caza, y tam-
bién con las clases populares de la sociedad, la
musica de comienzos del siglo XVIII desarrollé
un reservorio de figuras caracteristicas que ha

provisto de un rico
legado a los compo-
sitores clasicos?®.

Una segunda etapa de
la reflexion musicoldgica
sobre los significados,
concernia a su estrate-
gia de organizacién, a su
modo de encadenamien-
to. Los investigadores
han explotado diversos
modelos que tenian to-
dos en comin las opo-
siciones binarias como
punto de partida®. No
obstante, esas estrate-
gias de organizaciéon de
los tépicos varian de una
época a otra, de un estilo
a otro, de la obra inte-
gral de un compositor a
aquella de otro.

Asi pues, sera apo-
yandonos sobre la
primera definicién
“slobalizante” de la
narratologia general -
aquella que habla del
principio de organiza-
ciéon interna del dis-
curso y del texto- que
denominaremos  na-
rratividad musical al
modo de organizacion
de los significados en
el interior de una forma
musical. Con el fin de
distinguir las grandes
categorias de organiza-
cién de los significados

33. Ver la definicion completa de la entonacién ofrecida por J. Ujfalussy en el articulo precedente de éste volumen « Bref apercu sur l'utilisation des
concepts de narrativité et de signification en musique »: glossaire.

34. Jozsef Ujfalussy, « Zene és valosag » [« MUsica y realidad »], en Zenérdl, esztétikardl [Sobre la musica, sobre la estética], Budapest,
Zenemiikiadd, 1980 [primera publicacién : Cahiers Universitaires, Budapest, 1978], p. 164 (traduccién de Marta Grabocz.).105. Ibid., p. 41

(subraya la autora).

35. Ver las otras definiciones de la nocion de tépico y de nociones como el clasema, el sema, la isotopia, en el glosario del primer articulo de
este volumen (« Bref apercu... »).

36. Leonard Ratner, Classic Music, New York, Schirmer, 1980, p. 9.

37. Ver arriba mi articulo « Bref apercu sur l'utilisation des concepts de narrativité et de signification en musique », en el cual presento las
diversas estrategias con esquemas de ayuda.
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en la historia de la musica occidental desde el pe-
riodo barroco, he recurrido a las nociones expues-
tas por Gustav Mahler (citadas por Carl Dahlhaus
38), asi como a aquellas del musicélogo hungaro
Jozsef Ujfalussy®® concernientes a la estética mu-
sical del Romanticismo: a saber, el “programa in-
terior” y el “programa exterior”, ampliando esta
dualidad a tres categorias.

El programa narrativo exterior

En el caso que consideramos como “programa na-
rrativo exterior”, la relacién entre estructura musical

y programa extra-musical esta caracterizada por la
predominancia de este ultimo. La macro-estructura
musical renuncia a las reglas habituales de las formas
musicales codificadas en beneficio de una secuencia
de eventos musicales propuestos por un texto, por la
descripcion de una pintura, etc. La sucesion de carac-
teres musicales, el encadenamiento de los diversos
contenidos expresivos portados por los materiales y
los procesos musicales, seguira la logica de un dis-
curso narrativo, de un relato externo a la musica.

Este tipo de relacién se encuentra en los “melo-
dramas” barrocos (por ejemplo, Il combattimento di
Tancredi e Clorinda de Monteverdi, 1624); las suites
instrumentales con programa religioso (Historias bi-
blicas para clavecin con texto descriptivo detallado,
de Johann Kuhnau, 1700); los melodramas romanti-
cos (aquellos de Benda y de Liszt). Mds tarde, en al-
gunos poemas sinfénicos y en las obras para piano
de Liszt en las que el texto “entra” de manera con-
siderable en la partitura musical (por ejemplo, Idea-
le, Tasso, Invocation); en ciertas obras sinfonicas de
Berlioz; en algunos poemas sinfénicos de Richard

o

38. Carl Dahlhaus, Nineteenth-Century Music, University of California Press, Berkeley, Los Angeles, 1989 (version
alemana: 1980), p. 366 (traduccién de Marta Grabocz) : “Cuando Mahler - en sus cartas a Max Marschalk -
reflexionaba sobre el sentido del programa mientras proponia titulos para su Primera Sinfonia (1889) y
su Segunda Sinfonia (1894), hacia una distincion entre el programa “exterior” y el programa “interior”. El
primero, segln él, puede servir de estimulo durante la concepcién de la obra, o como guia para los auditores.
[...] Seglin Mahler, el programa exterior aparece como una serie de imdgenes, mientras el programa interior
corresponde a una sucesion de emociones (“Empfindungsgang”)”; ver también C. Dahlhaus, L'idée de la musi-
que absolue, Genéve, Contrechamps, 1997, p. 123-124 (version alemana: 1978).

39. ). Ujfalussy, « Zene és valosag » [ M,usica y realidad ], en Zenérdl, esztétikardl [Sobre la musica, sobre la esté-
tical, op. cit., p. 171-172 (primera publicacion: Az esztétika alapjai és a zene [Los fundamentos de la estética y
de la masica], Budapest, Tankdnyvkiadd, 1968, p. 158-161).



Strauss, Borodine, etc.; en las mu-
sicas de ballet del siglo XX (por
ejemplo, El principe de madera de
Bartok, calificado como poema
sinfénico por el mismo composi-
tor, o Petrouchka de Stravinsky).
En el ambito de la musica con-
creta y electro-acustica, ciertas
obras ciclicas forman una suite de
movimientos de cardacter en don-
de el texto descriptivo prestado
juega un papel importante en la
organizacion de la expresion y de
la técnica, como por ejemplo: On
n‘arrete pas le regret - o Scénes
d’enfance- de Michel Chion (1975),
La divina comedia de Francois Ba-
yle y Bernard Parmegiani (1972-
1994), La tentacion de San Antonio
de Michel Chion, In vino musica
de Nicolas Vérin (1993), etc.

Cuando el compositor elige un
sujeto de narracion exterior (ya
sea de fuente literaria, mitica, vi-
sual u otra), lo pone siempre en
evidencia a través del titulo de
su obra musical, y con frecuen-
cia mediante citas que figuran
en el interior de la partitura. En
cambio, en lo que concierne a la
“puesta en musica”, vale decir
a la realizacién musical de ese
programa exterior, él procedera
siempre y principalmente por se-
leccion. En el caso de una narra-
cioén biblica como “El combate de
David y Goliath” (primera Sonata
biblica de Kuhnau), o de una na-
rracion sobre la vida de Tasso se-
gln Goethe (poema sinfénico de
Liszt), o las Escenas infantiles de
Schumann, “retomadas, revisita-
das” en la musica electro-acustica
por Michel Chion*, el compositor
observa la integridad del desa-

rrollo lineal (sintagmatico) de la narracion, seleccionando sin embar-
go solo ciertos momentos de ella para la representacion musical, apo-
yandose en las posibilidades que ofrece el reservorio de los géneros
expresivos historicos existentes.

Para ilustrar nuestro propoésito, esbozaremos brevemente el pro-
gramay su realizacion musical con ayuda de los tépicos (esto es de los
géneros musicales y los estilos), en la primera de las Sonatas biblicas
de Kuhnau® (escritas para teclado). Esta sonata comporta ocho mo-
vimientos o secciones, cada una con un titulo descriptivo (la cuarta
seccion contiene las inscripciones interiores):

1) PATEO FURIOSO E INSULTOS DE GOLIATH - paso de marcha en
cuanto ritmo y en cuanto motivo melddico ascendente, repetido
sobre las notas de la escala mayor (= figura de la “marcha” en la
retérica musical).

2) EL TERROR DE LOS ISRAELITAS ANTE LA APARICION DEL GIGAN-
TE, Y LA PLEGARIA QUE DIRIGEN A DIOS - pasacalle (bajo croma-
tico descendente) y melodia de coral (“Aus tiefer Not schreie ich
zu Dir”) en la “soprano” (= la mano derecha del clavecin).

3) EL ARROJO DE DAVID, SU ANSIA POR QUEBRAR EL ORGULLO DEL
ATERRADOR ENEMIGO, Y SU CONFIANZA EN LA AYUDA DE DIOS -
gallarda y estilo pastoril.

4) SU QUERELLA Y EL COMBATE; MAS LEJOS, EL GUIJARRO LANZA-
DO POR LA HONDA GOLPEA AL GIGANTE EN LA FRENTE, ENTON-
CES GOLIATH SE DERRUMBA - bourrée y ritmo de marcha militar;
luego, recitativo instrumental; finalmente, ilustracién de la caida
(mediante el uso de las figuras de la retérica musical).

5) LA HUIDA DE LOS FILISTEQS, DERROTADOS Y PERSEGUIDOS POR
LOS ISRAELITAS - fugato, contrapunto.

6) GRITOS DE JUBILO DE LOS ISRAELITAS EXALTADOS POR SU VIC-
TORIA - giga.

7) CONCIERTO MUSICAL DE LAS MUJERES EN HONOR DE DAVID - bourrée
solemne, estilo concertante.

8) JUBILO GENERAL Y DANZAS DE ALEGRIA DEL PUEBLO - minueto solemne.

Si buscamos la correspondencia con los tipos estructurales de Kar-
busicky, la macro-estructura de la sonata puede ser representada por
su primer tipo: “la produccion al infinito”, esto es, una estructura de
tipo ABCDEFGH, puesto que no existe en la pieza una unidad reite-
rada. Por otra parte, desde el punto de vista de los modelos de na-
rracion, esta historia del Antiguo Testamento corresponde al tipo de
Ricoeur en el que la dimension secuencial se encuentra conjugada con
la dimensién configuracional.

40. En « On n‘arréte pas le regret ».

[ ]

41. « El combate de David y Goliath », Johann Kuhnau : « Musikalische Vorstellung einiger Biblische Historien », 1700, in Denkmaler Deuts-
cher Tonkunst, Breitkopf und Hartel, Wiesbaden, 1958.
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os de existencia de la narrativa en masica
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A manera de conclusidn, después de haber recorrido y analizado un
numero significativo de obras musicales mencionadas dentro de esta
categoria, se puede afirmar que el programa narrativo exterior de una
obra musical puede coexistir tanto con cualquier macro-estructura
musical, como con cualquier modelo de narraciéon®,

El programa narrativo interior o interiorizado

El programa narrativo interior o interiorizado corresponde al tipo
de relacién en el que algunos elementos de una historia, de un drama
o de una accién extra-musical - sefalados por ejemplo en el titulo -
serdn integrados en una estructura musical mas o menos tradicional.

La estructura musical histérica - el género musical - asimila un su-
jeto exterior, sin verse por ello constrenida a hacer compromisos con
miras a su integracion. Por el contrario, es el sujeto extra-musical el
que se acomoda a las formas musicales convencionales. Ver, por ejem-
plo, la integracion parcial de sujetos literarios “romanticos” (Byron,
Goethe, Senancour, y aun Dante, San Francisco de Asis) en las obras
de variaciones y de desarrollo continuo, o en forma de sonata am-
pliada en Liszt; las piezas teleolégicas con finalidad premeditada y
provistas de un programa oculto en Schumann o Chopin; los preludios
con estructura dramatica y referencias extra-musicales de Debussy;
una finalidad dramatizada y subrayada mediante un largo proceso de
preparacion (utilizando la oposicidn binaria) en las obras contempo-
raneas: Lichtbogen de Kaija Saariaho, Naluan, Kassandra, Korwar y el
Ritual del olvido de Francois-Bernard Mache, etc.

Desde el punto de vista de los modelos narratoldgicos, ya no se en-
cuentra la integralidad de la “configuracion dramética” (de la dimen-
sion configuracional) con sus cuatro fases obligatorias®®, sino sola-
mente algunas funciones seleccionadas y prolongadas con la ayuda de la
estrategia del aplazamiento. Tales funciones posibles son, por ejemplo,
la carencia y la prueba, asi como la supresion de la carencia al final de
la obra. Estas musicas no respetan la dimension configuracional, pero
acenttan el aspecto secuencial. Dicho de otra manera, ellas prefieren
la version épica, enumerativa (forma de variaciones) a la configura-
cion “dramética” y de “equilibrio” (en donde la sucesion de funciones
corresponde a transformaciones reales de estructuras, a las transfor-
maciones efectuadas con relacion a la interseccion de una situacion
mediana, la intriga).

Esos profundos y extensos mo-
vimientos, esas grandes paginas
de la musica del siglo XIX (como
El valle de Obermann, la Sonata
Tras una lectura de Dante, la Sona-
ta en Si menor de Liszt; la Fantasia
en Do mayor op.17 de Schumann;
las Baladas, la Polonesa-fantasia,
los Scherzos de Chopin; y los gran-
des movimientos sinfénicos de
Mahler), comienzan con frecuen-
cia con una entrada al abismo,
con un descenso al infierno, una
busqueda desesperada y sinies-
tra. Enseguida, la obra presenta
una tentativa por salir del abis-
mo hacia mas amables comarcas,
pero, alli también, se avanzara por
contraste, por oposiciones bina-
rias: una proposicion de situacion
“euférica” serd inmediatamente
cuestionada y reemplazada por un
episodio “disférico”.

Progresando siempre de esta
manera, finalmente se llega o no
a una situacion remedio, a una
solucién reconfortante y eufori-
ca, la cual ha sido esperada desde
el comienzo mismo del recorrido.
Ciertas obras de Liszt, de Mahler,
subrayan abiertamente el tragico
punto final, la imposibilidad de
acceder a una situacién apacible.

Asi pues, podria decirse que
estas obras romanticas comien-
zan en el segundo estadio de la
estructura secuencial cuatripartita
(o quinaria) del relato®: se aborda
de entrada la carencia o la prue-

42. Es posible evocar otro tipo de relacion : en Barték, por ejemplo, en El principe de madera, el modelo narrativo es aquel del cuento mara-
villoso - imitado por Béla Baldzs -y la macro-estructura musical sigue el esquema de palindromo en siete secciones: ABCDC'B'A.

43. Tales como: 1) situacién inicial; 2) crimen o carencia; 3) intriga, lucha o serie de pruebas; 4) restablecimiento del orden inicial o proposi-

cién de un nuevo orden como final del recorrido.

44, Categorias de A. J. Greimas (cf. Sémotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du langage, op. cit.).

45, Ver mi definicion ne 4 al comienzo del articulo.



ba con sus tres estadios (prueba la forma de variacion monotematica (o algunas veces bitemdtica, o
calificadora, prueba principal y aun de lavariaciéon de un “complejo tematico” compuesto de motto(s),
prueba glorificadora). refran, tema(s) y transicion). En ese tipo de obras, es casi siempre el
final lo que viene a aclarar el recorrido entero®. Es asi como, en un
buen numero de obras instrumentales de Liszt, se puede encontrar
la misma sucesion de topicos, que dard nacimiento a un “esquema
narrativo canénico”, a un encadenamiento fijo de los afectos, de los
géneros expresivos (ver el esquema 1).

En la musica, esos “estadios”
con frecuencia se aproximan por
saltos, sin preparacién especifica,
utilizando simplemente la técnica
de la “variacion de caracter” (con-
frontar el término “Charakterva-
riation” de A.B.Marx en su tratado Esquema 1
de composicién de 1885). Se pasa
de un estado o de un sentimien-  Encadenamiento tipico de los significados

to a otro, teniendo solamente un en las piezas para piano de Liszt
hilo conductor “interno”, es decir,
un solo tema variado, por ejem-
plo. Para realizar esta “evolucién
por saltos”, la técnica estructu- Segln esta estrategia tipica, en este programa interior, o si se quiere
ral apropiada sera una suerte de en este “simulacro pasional”- para utilizar la terminologia de Greimas y
combinacion libre de la forma de Fontanille’-, se observan cuatro estadios obligatorios en la evolucion
de los afectos:

Explicacion analitica del esquema 1:

sonata (o de la forma ABA) con

La sucesion constante de cuatro topicos yuxtapuestos en las
obras de Liszt (El valle de Obermann servira como paradigma)

| [ 1 v
“Con profundo “Con amore” “Recitativo “Religioso,
sentimiento tempestuoso” campanella”

de tristeza”

Caed, lagrimas... S >

Pensamientos (I an

de los muertos > > >
Valle de Obermann ) » >
San Francisco > > >
de Paula...

Sonata del Dante > 3 p

Py
A\ J

46. Para ilustrar y probar estas afirmaciones, remito a mis siguientes analisis de obras de Liszt: Morphologie des oeuvres pour piano de Liszt,
2e éd., Paris, Ed. Kimé, 1996; « Structures narratives communes a la musique et a la littérature. Analyse inter-sémiotique des arts au
XIXe siecle. Goethe et Liszt », en este volumen; « La Sonata en si mineur de Liszt : una estrategia narrativa compleja », Analyse musicale,
8,1987, p. 64-70 ; « La place du roman Obermann de Senancour et de la Vallée d’'Obermann de Liszt parmi les genres musico-littéraires
au XlXe siécle », Mots, Images, Sons. Colloque International de Rouen, ne spécial des Cahiers du CIREM, Rouen, 1990, p. 55-64. Me refiero
también al articulo de Eero Tarasti, « La Polonaise-Fantaisie de Chopin », en Sémiotique musicale, Limoges, PULIM, 1996, p. 95-255; y al
capitulo de Theodor W. Adorno, intitulado « Roman », en Mahler.Une physionomie musicale, Paris, Minuit, 1976, p. 95-124.
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1) Busqueda lugubre o estado de spleen (melancolia), interrogacion faustica sobre el
sentido de la existencia, etc. (posibles indicaciones en la partitura: “lagrimoso”, “len-

”ou

to y expresivo”, Andante lagrimoso”, “sotto voce”).

2) Respuesta hallada en el amor, en la intimidad (“con intimo sentimento”, “dolcissimo,

”ou

una corda”, “con amore”).

3) Anulacién de la respuesta precedente, luego segunda respuesta ofrecida esta vez
por la lucha, el combate con el mundo imaginario externo o interno, ver las imagenes

”u

musicales de la tempestad o de las fanfarrias de combate (“tempestuoso”, “recitativo”,

”ou

“espressivo”, “molto energico e marcato”) ; luego nueva anulacién de la respuesta.

4) Tercera respuesta encontrada ahora en la fe, en la trascendencia panteista (ver: la
textura de coral, la estructura melédico-arménica eminentemente modal o penta-
tonica, acordes arpegiados en el acompafamiento a imitaciéon de un carrillén, las

nou

campanas de iglesia, etc.) Indicaciones: “dolcissimo e armonioso”, “cantabile assai”,

”nou

“dolce armonioso”, “tre corde”.
Coda: interrogaciones macabras reiteradas.

Este encadenamiento candnico de Liszt corresponde al esquema que describe la su-
cesion de los “estados de conciencia” observados en el Fausto de Goethe por Gyorgy
Lukacs“®. Esta evolucion corresponderia al célebre “pensamiento oculto”, al “sentido
ideal” y al “lenguaje poético” reivindicados por Liszt desde 1837, a partir de su pri-
mer ciclo para piano®, elementos a los que veia como indispensables para la nueva
musica instrumental que seguia las huellas de Beethoven.

Muchos son los musicélogos que - a lo largo de sus trabajos de analisis — han descubierto
el hilo conductor oculto, “la idea poética” que, ya sea de manera consciente o inconsciente,
guiaba a ciertos creadores en el proceso de composicidn de sus obras. En mi articulo “Breve
ojeada sobre la utilizacion de los conceptos de narratividad y significacion en musica”, he
presentado algunos andlisis de Raymond Monelle®!, Eero Tarasti®?y Robert Hatten* que de-
velan programas interiores ocultos, pero bien se podrian adjuntar muchos otros, como los
de John Rink®4, Fred E. Mauss®®, Douglas Seaton®¢, David Lidov®’, John Daverio®, etc.

48. Gyorgy Lukacs, « Goethe : Faust », en Vilagirodalom [Literatura Universal], vol. |, Budapest, 1970, p. 130-180

49. Introduccion al Album de un Viajero, 1837.

50. « Breve mirada sobre la utilizacion de los conceptos de narratividad y significacion en musica», en el presente
volumen.

51. Raymond Monelle, « BWV 886 as Allegory of Listening », en The Sense of Music, Princeton/Oxford, Princeton Uni-
versity Press, p. 197-207.

52. E. Tarasti, « La narrativité dans l'oeuvre de Chopin. La Polonaise-Fantaisie », en Sémiotique musicale, op. cit., p. 195-216.

53. Robert Hatten, « The Pastoral expressive Genre. The Four movements of Op.101 », en Musical Meaning in Beetho-
ven. Correlation, Markedness and Interpretation, Bloomington, Indiana University Press, 1994, p. 91-111.

— -
54. John Rink, « Translating Musical Meaning : The Nineteenth-Century Performer as Narrator », en N. Cook y M. Eve- 4-’2-‘;‘!
rist (editores.), Rethinking Music, Oxford, Oxford University Press, 1999, p. 217-238. =
o
\ ﬁ\ 55. Fred E. Maus, « Music as Drama : Reflections on a Passage by Beethoven [comienzo del cuarteto op. 95. Primer
movimiento]” », en Jenefer Robinson (ed.), Music and Meaning, Ithaca and London, Cornell University Press, 1997, p.
o * 105-130.
o
(=}
>

56. Douglass Seaton, « Narrative in Music: The Case of Beethoven’s Tempest Sonata », en ). C. Meister (ed.), Narratolo-
gy beyond Literary Criticism, coll. « Narratologia », no 6, Berlin/New York, Walter de Gruyter, 2003, p. 65-82.

57. David Lidov, « Mediation as a Principle of Musical Form: Three Examples (chapitre 4.3- Liszt, Tasso, Lamento e
Trionfo) », en Is Language a Music? Writings on Musical Form and Signification, Bloomingon, Indiana University
Press, 2005, p. 59-77.

58. John Daverio, « Schumann’s Opus 17 Fantasie and the Arabeske », en Nineteenth-Century Music and the German
Romantic Ideology, New York, Schirmer Books, 1996.
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A manera de conclusion, podriamos decir que el caso del “programa narrativo in-
terior” se adapta sobre todo a la forma arquetipica n° 2 (estructura adicional: A AA”
etc.) o a la forma n°5 (dramaturgia en cuatro actos: A B C D con motivos o temas rei-
terados en los diferentes movimientos) de Karbusicky. Y, desde el punto de vista de
los modelos y de las definiciones narratolégicas, aquél se acerca a las definiciones n°2
(“minimal”, con al menos dos eventos) y n°4 (estructura narrativa secuencial: triparti-
ta, cuatripartita o quinaria). Este tipo de correlacién entre referencia extra-musical y
estructura musical cldsica o “teleolégica”, es caracteristico de la musica del siglo XIX'y
se mantiene hasta mediado el siglo XX.

El programa narrativo de la estructura profunda

En ciertos movimientos instrumentales excepcionales escritos en forma sonata du-
rante el periodo clasico, es posible descubrir que la organizacién de los tépicos estd
gobernada por reglas que corresponden a aquellas de la gramadtica narrativa de Grei-
mas, las cuales son denominadas “estructura elemental de la significacion”. Este mo-
delo se define como la puesta en correlacion de parejas de términos contradictorios
(ver el cuadrado semidtico con los términos: S1 = no S1 —» S2 = no 52%). Si se con-
sideran las operaciones diacronicas posibles a partir de esta estructura, en principio
acrénica, pueden distinguirse tres:

1) Operacién de negacion
2) Operacion de asercion (implicacion)

3) Operacion de presuposicion

Se trata de la sucesion de tres o de cuatro momentos-clave. La negacion de un pri-
mer evento implica la emergencia de una segunda situacion, de la que la negacién - la
“peripecia” - acarrea la confirmacion o la pérdida definitiva de la situacién inicial. Esta
estructura elemental de la significaciéon no es otra cosa, en efecto, que la reduccién de
la serie de las treinta y un funciones del cuento maravilloso presentadas por V. Propp®.

Si este contraste de topicos, este conflicto de semas o de clasemas es sostenido por
el compositor de una manera consciente a todo lo largo de un movimiento, tal oposi-
cién serd obligatoriamente generadora de nuevos valores, aun en una forma sonata,
en la que existe la obligacién de reiterar las unidades del comienzo. En este sentido,
ciertos movimientos “pre-romanticos” (de Sturm und Drang) de la musica cldsica se ha-
cen precursores de las formas teleolodgicas, de las formas de desarrollo continuo, aun
dentro de una forma sonata, de un rondé o de una forma ABA.

59. A.). Greimas y ). Courtés, Sémiotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du langage, op. cit., articulos «
carré sémiotique », « modele constitutionnel »; ver también A. ). Greimas, « Eléments d’'une grammaire
narrative » en Du Sens, vol. |, Paris, Seuil, 1970, p. 157-183.

60. Vladimir Propp, Morphologie du conte, Paris, Seuil, 1965.
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En los analisis de la musica clasica que he realizado (del
primer movimiento de la Sinfonia en Do mayor K.338 y del
segundo movimiento de la Sinfonia en Re mayor K.504 de
Mozart, asi como de los movimientos primero y segundo de
la Sonata en Do mayor op. 2 n° 3 de Beethoven)®, yo tenia un
objetivo preciso: buscaba verificar, interrogar la naturaleza
“dramatica”, esto es, el caracter “narrativo” de ciertas formas
de sonata (portadoras de grandes tensiones-relajaciones y
de un efecto catdrtico que son perceptibles para cualquier
auditor), confrontando esos movimientos con las reglas de
la gramatica narrativa de Greimas. En dichos movimientos,
efectivamente pude detectar la presencia de “pares de tér-
minos contradictorios”, asi como la produccién continua de
nuevos valores al nivel de los significados, al nivel de la for-
ma del contenido. En el primer movimiento de la Sinfonia
en Do mayor K.338 de Mozart, se ponen en relaciéon cuatro
afectos diferentes de esta manera (ver el esquema 2).

Esquema 2
Forma global del primer movimiento de la Sinfonia

en Do mayor K.338 de Mozart, con sus cuatro topicos

Explicacion analitica del esquema 2%

La exposicion presenta el conflicto entre el tépico solemne (o de la admira-
cion, de la festividad, de lo galante, de lo majestuoso) y aquel de su nega-
cién, como toépico del heroismo trdgico, o tépico del heroismo desesperado,
presentado por medio de la tonalidad menor del mismo nombre (do menor).

La parte media del movimiento, el desarrollo, presenta un nuevo tema que
aporta el tercer afecto: aquel de la tristeza, de la renuncia, de la lamentacion.

La re-exposicion, vale decir la tercera seccion del movimiento, reagrupa
de una manera nueva e inesperada los dos significados de la exposicidn.
Esta les agrupa a la vez que los distingue, poniendo muy claramente el
acento sobre el conflicto entre el grupo de lo solemne-majestuoso-galante y
aquel de los lamentos, del heroismo trdgico.

Esta oposicion acentuada exige un desenlace univoco. En este periodo de
la historia musical, el compositor se encuentra obligado a reafirmar los t6-
picos euforicos: asi pues, Mozart crea una coda en la que re-introduce el
primer tema solemne en todo su esplendor (con una nueva cadencia) con
el fin de disipar los malentendidos de la intriga, para realizar el desenlace.
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61. « Introduccion al analisis narratolégico de la forma sonata del siglo XVIII: el primer movimiento de la Sinfonia K. 338 de Mozart », ver en
este volumen (originalmente: Musurgia, 111/1, 1996, p. 73-84) ; « El esquema discursivo pasional como marca de maduracién estilistica
en los movimientos sinfonicos de Mozart », en este volumen, (originalmente en Musique & Style, actes du séminaire post-doctoral inter-
disciplinaire, vol. 2, textes réunis par Daniéle Pistone et Nicolas Meeus, Université de Paris-Sorbonne, 1997, p. 35-47) ; « Aplicacion de
ciertas reglas de la semantica estructural de Greimas a la aproximacion analitica de la forma sonata. Analisis del primer movimiento de
la Sonata op. 2 n° 3 de Beethoven », en este volumen, (originalmente en Analyse musicale et Perception, textes réunis par D. Pistone et
Jean-Pierre Mialaret, Université de Paris-Sorbonne, coll. « Conférences et Séminaires » no 1, 1994, p. 117-137).

62. Para el analisis detallado de este movimiento, ver mi articulo « Introduccion al analisis narratoldgico de la forma sonata del siglo XVIII...
», en este volumen.
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No S2 No S1

Esta presentaciéon del movimiento, con la ayuda del cuadrado se-
miodtico de Greimas, describe un recorrido de los afectos, un esque-
ma patémico consistente en cuatro etapas que siguen la sucesién
de los pares de términos contradictorios, que da lugar a la creacion
- catdrtica -- de nuevos objetos de valor a todo lo largo del movi-
miento (lo que no resulta habitual en el marco estructural ABA).

Robert Hatten, en su libro sobre la significacion musical en Beetho-
ven®, ha recurrido a la teoria del marcaje (teoria de oposiciones no simé-
tricas) de Michel Shapiro, para poner en evidencia la articulacién binaria,
la articulacién contrastante a nivel de los significados expresivos, del sen-
tido expresivo en las obras de Beethoven. A lo largo de sus trabajos, se
puede constatar que el caso de las formas de sonata beethovenianas que
utilizan cuatro distintos significados puede responder invariablemente al
esquema descrito por Greimas y Courtés, aunque Hatten haga uso de una
terminologia diferente.

63. R. Hatten, Musical Meaning in Beethoven, op. cit.
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Por otra parte, otros musicélogos han recurrido a la aplicacién de la
estructura elemental de la significacion que estaria situada en el nivel
profundo de la articulacién temporal de una macro-estructura musical®.

En el caso de ese tipo de programa narrativo “profundo”, el modelo
constitucional de Greimas revela claramente su proximidad con los cua-
dros narrativos que subrayan la transformacion (nuestra definicién ne3),
asi como la estructura narrativa vertical y aquella configuracional (defini-
ciones n°5y n°6).

Desde el enfoque de las estructuras arquetipicas de Karbusicky, ese
“programa narrativo profundo” corresponde a la estructura arquetipica
ne4: la forma tripartita o la forma palindrémica (“forma de equilibrio”),
que poseen cada una un centro de simetria que corresponde a la media-
cion, a laintriga, a la transformacién. Este tipo de relacidn entre estructu-
ra y contenido es representativo del periodo cldsico y de todo el periodo
histérico neo-clasico.

Soy consciente de que este examen de algunos estilos musicales de
la historia occidental con la ayuda instrumental de estos “tres modos de
existencia de la narratividad”, no ofrece otra cosa que marcos amplios de
observacion de las relaciones entre narracién - oculta, indirecta o directa
-y formas musicales. Esta confrontacion de las teorias de la narratolo-
gia general con el analisis de obras musicales requiere ser continuado y
profundizado por ulteriores trabajos, con el fin de desentranar mejor los
secretos de las relaciones que atan a los diferentes estilos musicales con
las unidades culturales representativas de cada época histérica dada.

64, Cf. Philippe Lalitte, « Le carré sémiotique des formes musicales : un modele
d’analyse », en Marc Battier et Daniéle Pistone (dir.), Analyse et contextua-
lisation, coll. « Conférences et séminaires », n° 16, OMF, 2004, p. 51-62 ; ver
igualmente los trabajos de Michael Spitzer y de Benoit Aubigny.
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