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INTRODUCCION.

La siguiente investigacion describe de manera individual pero también comparativa, una
serie de caracteristicas encontradas en el lied Gretchen am spinnrade que se incorporaran a
los estudios sobre topicos musicales y teoria de los afectos. Pero, ¢qué sentido tiene hacer un
analisis mas grande de una obra?, acaso ¢un analisis armonico no arroja toda la informacién
que se necesita para a comprension musical? A grandes rasgos podria decirse que estos
analisis de emociones estdn netamente ligados a los que vive cada individuo desde el
momento de su nacimiento, una vez se inicia la academia para facilitar el aprendizaje y la
resolucion de ideas, todo lo que para el hombre suele ser cotidiano empezara a tener un

significado propio.

¢Qué tiene que ver esto con la formacion musical, o en este caso en el analisis de forma,
textual y armonico de Gretchen? Para una mejor comprension se tiene que hablar de la
importancia de los procesos mentales y cognitivos de los individuos, de ahi dependera la

interpretacion de los signos musicales representados en la teoria de los afectos.

Con el objeto mostrar con claridad los objetivos de dicha investigacion se hara una breve
intervencion por algunos temas y se haran los respectivos andlisis de la obra en cuanto a sus

topicos y a la estructura de la teoria de los afectos.



1. METODOLOGIA DE LA INVESTIGACION.

1.1 Justificacién

A lo largo de la vida y de la evolucion del ser humano el entorno se ha encargado de
que nos adaptemos a un sin numero se situaciones que mas adelante serviran de reflejo a la
hora de resolver situaciones bien sea de la cotidianidad o de peligro, dichos cambios en el
desarrollo del hombre han dejado de cierta manera una marca en la mente que haria parte de

la supervivencia para la identificacion de determinadas situaciones, por ejemplo:

Las canciones de cuna, pueden evocar al oyente a ciertas emociones especificas que
se hallan en el imaginario colectivo, trasladandolo a una serie de recuerdos sensaciones o
emociones ya vividas durante su etapa de infante. De esta manera, podria decirse que el
hombre esta condicionado a relacionar lo que ve, escucha, siente, o percibe con momentos
que ha vivido, logrando que, en cada aparicion de algo similar, la respuesta del individuo sea
una evocacion, a algo ya experimentado por él, por ejemplo: el sonido de un timbre en una
casa 0 un medio de trasporte, este evoca a una situacion de alerta, en ambos casos es un
llamado: alguien llega, alguien se va. Algo tan simple como el olor a lavada, mas que un

aroma posiblemente agradable es un simbolo de limpieza.

Es posible con el paso del tiempo que el hombre acceda a conocimientos para lograr
evocaciones y sentimientos en las personas, como por ejemplo musicalmente hablando,
utilizar un ritmo determinado para indicar que hay un movimiento circular como de algo que
gira, utilizando ciertas tonalidades haciendo sentir al individuo bien sea alegre, triste,

apasionado, derrotado, victorioso etc.



Sin mas analogias el objeto de estudio: gretchen, indicara las posibles intenciones
del autor al recurrir a ciertos implementos musicales, tonalidades ritmos, texto, texturas etc.
Para generar en el oyente y en el intérprete un comienzo, una historia y un desenlace de un

personaje.

1.2 Planteamiento del problema.

Durante la formacion musical, se dan una serie de herramientas de anélisis permitiendo al
ejecutante una manera practica de asimilacion de los contenidos musicales, pero en vista de
que la comprensidn no solo abarca un tema tedrico, sino que esta implicito el impacto de la
percepcidn individual de las cosas junto con los procesos cognitivos llevaria a pensar que en
los procesos formativos del musico se excluye en muchas ocasiones la reflexion de sucesos
del orden del analisis musical en relacion con el discurso musical y sus significados, que
pueden aportar para la solidez en el ejercicio interpretativo del musico. En el caso de los
cantantes se puede decir que es necesario encontrar las relaciones entre las letras, la mdsica
que la acompafia, los tépicos y los afectos; de manera que el cantante lirico pueda encontrar
elementos que enriquezcan su accion en el escenario. Por esta razon, y entendiendo que estos
vacios deben ser abordados, surge la siguiente pregunta: ;Qué relacion se puede establecer

entre el topico musical y la teoria de los afectos, en el Lied Gretchen Am Spinnrade?



1.3 Objetivos.

1.2.1 Objetivo general

Establecer la relacion entre el topico musical y la teoria de los afectos, en el Lied Gretchen

Am Spinnrade.

1.2.2 Objetivos especificos.

e Determinar las clases de topico musical existentes dentro del Lied Gretchen Am
Spinnrade.

o ldentificar los afectos propuestos dentro del Lied Gretchen Am Spinnrade.

1.4 Antecedentes

Un primer trabajo corresponde a Lopez Cano (2002), denominado “Entre el giro lingtiistico
y el guifio hermenéutico: topicos y competencia en la semidtica actual”, se presentaron y a la
vez se juzgaron conceptos de gran relevancia para el estudio de los signos en la musica, mas
especificamente en la parte cognitiva, los conceptos fueron: la competencia y los tdpicos
musicales, en este escrito se hace una decantacion de estos temas, basdndose en diversos
autores, que ven cada nocion desde perspectivas diferentes, estas perspectivas dan inicio a
una discusion, que exhorta a proponer un replanteamiento que sea encaminado en si hacia un

estudio netamente cognitivo.

Este escrito se relaciona con la investigacion en curso ya que proporciona definiciones y

conceptos desde diversos puntos de vista de autores como Hatten y Monelle, este material



instruye en la ensefianza del estudio acertado de la semiosis musical, a traves de objetos de

estudio y enunciados precisos que abordan los conceptos a tratar.

Las conclusiones méas importantes del trabajo se dan hacia la reformulacion de los conceptos,
guiados a los procesos de cognicidn clasicos, conexionistas y enactivas, asi como la

configuracion estructural y adecuada de dichos conceptos traducidos en la semiosis musical.

Un segundo trabajo de Lopez Cano (1996), es “La ineludible preeminencia del gozo: el
Tratado de las pasiones del alma de René Descartes en la musica de los siglos XVII y XVIII”.
Se trata del analisis meticuloso del Tratado de las pasiones, que proporciona un camino de
acceso al reconocimiento e interpretacion del significado de las pasiones y los afectos en el
periodo Barroco y como este concepto fue evolucionando a través de los afios. Alli nos
encontramos con una serie de numerosas reflexiones que reiteran la relacion que dentro del

ser humano tienen dos sustancias tan distintas como el almay el cuerpo.

Este trabajo se relaciona con la investigacién propuesta, debido a que es una referencia
universal para quien esta interesado en conocer como se elige un afecto y que representara el
mismo en términos netamente musicales, ademas de los procesos y parametros elegidos para
representarlo, lo que nos conduce indudablemente a la ciencia del estudio de los signos, que
se desarrolla desde distintos sentidos, la representacion de las pasiones, la cual se empieza a
teorizar y a categorizar segun las terminologias y modelos de la época, que son dados de

manos de los oradores mas preparados en el manejo de las pasiones humanas.

Las conclusiones destacadas de este texto, se encaminan hacia las situaciones complejas de
la semiosis misma, y del momento en que se separa el problema filosofico planteado por

Descartes de las herramientas semidticas que requieren representaciones adecuadas para el



correcto estudio de las mismas, y como la retérica clasica toma un papel importante en el uso
de dichas herramientas, ya que a través de los siglos XVI1'y XVII1, la discusién de la correcta

representacion de los afectos se basa en categorias de la misma.

Un tercer trabajo de Asuncion Lefiero Cano (2006) “Topicos y gestos en las canciones de
Francisco Gabilondo Soler: una aproximacion desde la teoria gestual de Robert Hatten”. Esta
identificacion de topicos musicales en la obra, se conforma a través de un discurso musical
que sera puesto en evidencia en los diferentes caminos que tome el autor en los procesos de
composicion, teniendo en cuenta que la extra musicalidad ser& afirmada apoyandose en las
letras de las canciones de Francisco Gabilondo, personaje de gran importancia en la
composicion de piezas de caracter infantil. En este discurso, se pretende ensayar una
estrategia de andlisis que reina elementos de caracter netamente musical, y en segunda

medida los elementos del contexto cultural de las obras.

Como puede observarse en este trabajo, la sintesis se basa en la “Teoria gestual” que
desarrollo Robert Hatten en pro del analisis musical, la cual mezcla enunciados de corrientes
fenomenoldgicas, cognitivas entre otras, con el fin de estudiar las fuentes de inspiracion y el

reconocimiento de los tépicos musicales a lo largo de la obra.

Este estudio demostré que los eventos sonoros de una composicion estan dados a través de
significados culturales, por tanto, son identificados mediante gestos que se traducen en un
discurso intramusical, definiéndose el gesto como una expresividad que se asemeja al
lenguaje hablado en forma de prosodia, asi como los topicos que se desarrollan a través del

discurso del cuerpo.



Las conclusiones del trabajo, sefialan la importante relacion que existe entre la masica y el
discurso gestual, sobre como la musica a traves de dichos elementos adquiere un valor
semantico, un gesto musical que es directamente proporcional al gesto performativo, que
estara implicito en la configuracion ritmica y melodica de la pieza, en otras palabras, que

conformara un tépico musical.

Un cuarto trabajo, por Melanie Plesch (2014) “Una pena estrordinaria: topicos disforicos en
el nacionalismo musical argentino”. Construido en un enfoque retérico-semidtico, que
permite la identificacion del tdpico como una labor hermenéutica, teniendo como
herramientas principales el ritmo, las escalas, imitaciones, tonalidades, etc., asi, el
conocimiento del topico no se referiria Gnicamente a un signo auditivo, sino que abre nuevas
ventanas hacia la posible interpretacion y comprension de la construccion de la obra en si
misma, pero desde un punto de vista adyacente, (el cual toma las connotaciones afectivas)
toma al toépico como el punto de partida que dependera del estudio cultural que se le dé y de

la identidad en este caso Nacionalista.

En este trabajo, vimos que el acercamiento cultural de la obra y como esta expresada en la
musica explora topicos que contribuyen a la articulacion desde el punto de partida de Ratner,
visto el topico como los lugares comunes utilizados por los compositores clasicos, y que los
oyentes de la época eran capaces de reconocer, esto a partir de experiencias musicales
comunes como la musica religiosa, la caceria y otras mas, que se aplicaron directamente en
el analisis de la obra, de la mano de una metodologia hermenéutica procedente de un contexto

socio-cultural y una historia nacional patria.



Las conclusiones encontradas en el trabajo se definen en el conocimiento de los topicos, los
cuales dan apertura a la posibilidad de interpretar y comprender el sentido de la obra, desde

ese punto: el signo expresivo que carga, sumado con la afectividad y el estilo propio.



2. MARCO METODOLOGICO.

2.1 Poblacién

La poblacion que se interviene en este trabajo de grado, es el lied “Gretchen am spinnrade”
de Franz Schubert creado en el afio 1814. Para facilitar su comprension y posterior
clasificacion y estudio, se han numerado entre I- VIII a fin de que sean visibles de manera

mas rapida y concisa.

v Zum Fensder hinanz.

llustracion 1 Division del Lied para su andlisis.



2.2 Enfoque

Para la presente investigacion, se recurri6 al enfoque cualitativo.

“los estudios cualitativos pueden desarrollar preguntas e hipdtesis antes, durante o
después de la recoleccion y el analisis de los daos. Con frecuencia, estas actividades sirven,
primero, para descubrir cuales son las preguntas de investigacion mas importantes y

después, para perfeccionarlas y responderlas” (Sampieri, 2014, pag. 7)

Por ello se trabaja sobre la base de investigaciones ya realizadas que va encaminada
y dirigida a quienes buscan en el analisis musical, una herramienta de interpretacion un poco
mas enriquecedora, a una ejecucion desde los afectos donde, ademas de saber arménicamente
que contiene una pieza, busca una mejor comprension desde la significacion de momentos

especificos de la masica, sus tonalidades, sus intervalos etc.

“Aunque ciertamente hay una revision inicial de la literatura, esta puede complementarse
en cualquier etapa del estudio y apoyar desde el planteamiento del problema hasta la

elaboracion del reporte de resultados” (Sampieri, 2014, pag. 8)

Para hallar la relacion entre topico y teoria de los afectos, se recurren a dichos analisis
que enfocaran la busqueda a diversos procesos de seleccion. Teniendo en cuenta este
enfoque, se propone una tabla con la recoleccién de datos, que dara luces para la comprension
de dicha comparacion. Esto arrojara como resultado un profundo analisis de la obra desde las
emociones, con el fin de llevar al misico competente en este caso, a una mejor comprension

musical e interpretacion de la misma.
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2.3 Disefno

Este disefio es de tipo exploratorio “la investigacion exploratoria, conocida también
como formulativa (selltiz et al, 1980 en Cazau, 2006), ayuda a conocer y mejorar el
conocimiento obre los fendmenos de estudio para explicar mejor el problema a investigar ”
(Abreu, 2012, pag. 191) Se acude a este disefio, debido a que los antecedentes de la

informacidn de esta investigacion, son prematuros en este campo.

En este caso puntualmente se recurre al modelo de andlisis de la obra, que cuenta con
un desglosamiento de cada tema a tratar de manera individual para mayor comprension pero
que a su vez se enlazaran, haciendo de cada analisis un portafolio enriquecedor de

posibilidades.

Los anélisis arménicos serdn el primer paso para la busqueda de relaciones entre los
estudios del topico y la teoria de los afectos, una vez realizado, se apela a la basqueda de
lugares recurrentes, simbolos destacados, armonias, intervalos, textos en el caso de los
cantantes, etc. Que cumplan las caracteristicas de tdpico o de teoria de los afectos y que de

igual manera pueda llegar a ser relacionada con la otra.

2.4 Instrumento y técnicas de recoleccion de datos.

El instrumento elegido para el andlisis de la obra, es una tabla en la que se buscan y se
consolidan los aspectos claves de la misma, tales como: estructura, armonia, topicos
musicales (icono indexical y textual) y la teoria de los afectos (tratado de las pasiones, energia

y afectos de las tonalidades); los cuales seran profundizados a lo largo del documento.
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ESTRUCTURA

. Icono indexical
TOPICOS S
. SI
TRATADODE  Espiritus
LAS PASIONES Animales o

:
E E Charpentier
E § ENERGIA Y
AFECTOS DE
= LAS Mattheson
=l| TONALIDADES
Schubart

llustracion 2 Tabla de recoleccion de datos

3. MARCO TEORICO.

3.1 Los tdpicos musicales.
3.1.1 Semantica cognitiva y semantica musical: Construyendo significados de procesos
mentales en la musica.

El ser humano tiene gran capacidad en el momento de afrontar sus realidades,
producto de todas sus experiencias y del proceso de construccién mental a partir de estas
mismas vivencias. Disciplinas como la psicologia cognitiva, teorizan las formas como el ser
humano estructura todos sus pensamientos y saca de lo abstracto informacion que lo guia a

un procesamiento mental estructurado para poder entender los significados de toda la
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informacién que recibe. Estos procesos, son estudiados fuertemente por una parte de la

psicologia cognitiva llamada: Semiotica Cognitiva.

La semiodtica cognitiva es “la encargada a estudiar los niveles superiores de la
cognicion y de las diversas formas de representacion que el ser humano emplea para
registrar su conocimiento y para comunicar, pues el acto de significar va de la abstraccion
a la representacion” (Obando Velasquez, 2012, pdg. 880) Para el autor, la semidtica
cognitiva emplea el andlisis del significado y combina los desarrollos de la seméantica, la
linguistica cognitiva y la dindmica semiotica. Este estudio de la semidtica busca explicar el
estudio del lenguaje y del pensamiento, abordando de manera profunda todos los procesos
de cognicion del ser humano a partir del lenguaje y sus formas estructurales de significar las
experiencias que se viven. En resumen, las investigaciones de la semidtica cognitiva “tiene
como objeto las multiples representaciones que es capaz de hacer el hombre para significar

y comunicar” (Obando Velasquez, 2012, pag. 881)

El estudio de esta semiética cognitiva ha dado grandes avances en los estudios que
intentan entender la creacion de significados dentro del campo musical, busca
representaciones no verbales sino de tipo simbolico a través de acordes y melodias. Esto ha
dado paso a la creacion de una semantica que se dedica al estudio de la construccion de

significados en la musica llamada Semantica musical.

La masica histéricamente ha sido objeto de muchas discusiones dentro del campo
académico. Algunos autores determinan que la musica es construccion social y refleja los
procesos histdricos, politicos y hasta econémicos que vivian sus compositores y sobre todo
el oyente y expresaba de alguna manera ese sentir temporal a través de esta. De alguna

manera, esto nos lleva a pensar que la musica hace parte del constructo social y tiene un
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significado que va mas alla del uso recreativo y econémico que se le pueda dar. “...la musica
significa. La musica dice diferentes cosas a diferentes personas” (Hernandez Salgar, 2011,
pag. 41). Esta discusion ha sido permanente entre estudiosos musicologos que ven en la
masica solamente un proceso intelectual de sonidos acomodados para crear sensaciones y
otros que si le dan importancia al estudio de los significados. Estos tltimos, sostienen que el
oyente le otorga significados propios a la musica, construidos a partir de lo que genera su
proceso mental de asimilacion de momentos historicos y representaciones mentales de cosas

abstractas que estan socialmente asimiladas por €l. (Ejemplo: el amor).

La musica entonces para algunos estudiosos, se vuelve una imitacion de las pasiones
humanas, que reflejan los sentimientos, “objetos abstractos”, en estructuras mentales
organizadas por medio de notas y acordes, que reflejan el sentir propio del ser humano que

compone las piezas. Philip Tagg, cita a Hegel en su estética diciendo que:

“Lo que al lego le gusta de la musica es la expresion comprensible de emociones e
ideas, algo sustancial, sus contenidos, razon por la cual él prefiere la musica de
acompafamiento; el conocedor, por otro lado, que tiene acceso a las relaciones
musicales internas de los tonos y los instrumentos, prefiere la musica instrumental
por su uso artistico de las armonias y del tejido melddico, asi como por sus formas

cambiantes, el bien puede estar complacido por la musica en si misma” (Tagg &

Clarida, 2003, pag. 15)

Esto deja en claro la posicion de algunos estudiosos en donde se ve, que la mdsica es
en si, una forma de expresar, el significado de sensaciones y de vivencias de los seres

humanos, es decir, es la representacion semantica de sus emociones.
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Dicho esto, el interés principal de la semantica musical es lo que la musica provoca
en las mentes de las personas y sobre todo en sus cuerpos, producto de 0s procesos
cognitivos (memoria, emociones, imaginacion, etc.) que se generan al momento de ir piezas

musicales.

3.1.2 El cuerpo y los procesos cognitivos: Cognicidn enactiva.

El cuerpo esta presente y hace parte de todos los procesos histdricos y sociales que
vive el ser humano. Las disciplinas que estudian las estructuras cognitivas, como la
psicologia cognitiva, no desligan al cuerpo de todos los procesos mentales que se generan, al
contrario, lo unen y le dan un papel importante dentro de sus teorias porque en el cuerpo es
en donde se dan las sensaciones y mediante el cual se realizan las acciones producto de los
procesos mentales. En palabras de Rubén Lopez Cano, “la mente no es algo ajeno al cuerpo,

sino que esta en él y con él” (Lopez Cano, 2007, pag. 12)

“Adscribiendo a la filosofia del realismo experiencial, algunas teorias de cognicion
sostienen que la comprension de la realidad esta fuerte la mente influida por la experiencia
corporal con el entorno” (Martinez, 2008, pag. 36) De acuerdo con lo anterior, las estructuras
cognitivas se adquieren y se construyen a partir de la interaccion del sujeto con su ambiente.
La base de todos los conceptos y los procesos cognitivos se encuentra en la experiencia
directa con los objetos del mundo exterior y la mente se encarga de conceptualizar los modos
en que se comportan los objetos y le dan una estructura cognitiva y significado y forman
estructuras basicas a partir de ese conocimiento practico. Estas estructuras basicas, expuestas
por Martinez (2008) son estructuras recurrentes que estan en nuestro sistema de percepcion

y nacen de las experiencias espaciales y de movimiento que todo sujeto tiene en cualquier
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momento de su vida. Hacen parte de estas estructuras basicas los conceptos de arriba-abajo,

dentro-fuera, cerca-lejos etc.

La teoria de la cognicion enactiva es participe de que estas estructuras béasicas, se
generan a nivel neuronal y proporcionan en la mente una capacidad imaginativa para procesar
distintos estimulos procedentes de la experiencia que da la accién corporal. Esta accion
corporal desarrolla la cognicion enactiva y de ella se construyen las estructuras béasicas

anteriormente mencionadas.

La cognicion enactiva puede dar luces cuando se habla de la musica porque indica de
que la musica también puede ser entendida a la luz de las estructuras basicas que generan

procesos de categorizacion de los elementos musicales percibidos mediante la audicion.

“La cualidad dinamica de la musica tonal surge de la interaccion de rasgos
tensionales de la organizacion sonora, por ejemplo, la tendencia de la linea
fundamental a descender, la tendencia de los tonos inestables a moverse hacia los
tonos mas proximos, y la tendencia general del discurso musical a alcanzar la meta
final. Escuchar un tono como inestable significa imaginarlo como un
embellecimiento de un tono mas estable, ubicado en un nivel mas remoto de la

estructura musical” (Martinez, 2008, pég. 41)

El cuerpo que se convierte en un “instrumento” de contacto con el exterior y que es
el primer puente entre lo que esta fuera y lo que se estructura adentro, toma importancia en
la cognicidn enactiva porque es éste el que percibe y de igual manera manifiesta a ese mismo
exterior todos los resultados de los procesos cognitivos que se han llevado a cabo. Muchas

de estas formas de expresion se basan simplemente en sensaciones creadas a partir de esta
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construccién cognitiva y llevada a través de los procesos neuronales a distintas partes del
cuerpo. Todas las sensaciones que produce la musica en el cuerpo humano son construidas a

partir de estos procesos anteriormente mencionados.

La enaccion, plantea darle importancia al cuerpo en los procesos de accién cognitiva
y como parte de los procesos mentales. Es por esto que aparece la teoria de la cognicién

enactiva, que plantea a la cognicion como una accion efectiva de la mente y el cuerpo.

“... para la semidtica musical cognitivo-enactiva, la musica no es una mera coleccion
de objetos sonoros sino la serie de acciones cognitivas que realizamos en/con la
energia acustica a partir de posibilidades de accion (o affordances) que nos ofrece
cada entorno musical definido como la fluctuacion de energia ambiente que la mente

musical traduce como informacion acustica, visual o cinética. * (Lopez Cano, 2007,

pag. 13)

3.1.3 Los topicos musicales.

Luego de comprender toda esta teoria semidtica cognitiva, es importante preguntarse ¢de qué

manera podemos entender los topicos musicales a través de esta teoria?

Es importante saber que los tdpicos inicialmente hacen referencia a diferentes estilos o
géneros clésicos, especificamente a ciertos lugares que son facilmente reconocidos por un oyente

competente y que lo remitirian bien a una pieza ya escuchada, o a otro estilo.

El topico era visto dentro de la retorica, como una fuente de ideas para los oradores en sus
discursos, quienes consideraban los tépicos o como ellos lo llamaban: topois, como compartimientos,

cada uno con una funcion y pregunta: ;Quién?, ;Como? ;Ddnde? Etc. “Desde la antigiiedad, se
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acufaron dos sentidos simultaneos del término: el tépico busqueda que se refiere a lugares
estratégicos para la obtencion de ideas y el topico argumento, que pronto conformo una suerte de
repertorios de argumentos o ideas generales aceptadas como verdades incuestionables en el seno de

una comunidad a la que el orador podria recurrir” (Lopez Cano, 2002, pag. 23)

Aristoteles en su libro “Retorica™ establece cinco fases en la construccién de un discurso.
Una de ellas es “Inventio” o la obtencion de ideas y argumento, era un sistema que permitia la creacion

de argumentos a partir de ideas preestablecidas con un minimo de informacion previa.

Estos argumentos y toda la construccion mental que se realizaba a partir de la memoria eran

llamados t6picos.

“El concepto de tdpico fue introducido en musica por los tedricos de la retérica musical del
Barroco. Durante el siglo XVII fue designado con la pleondsmica formula loci-zopici”. (Lopez Cano,

2002, pag. 24)

En artes liberales como la literatura y la masica, el topico se convierte en un recurso utilizado en
el momento en que el compositor no podia crear por ingenio propio, segin L6pez cano (2002), de

esta manera solia recurrir a algun loci-topici como:

e Locus notationis (lugar de notacion): que consiste en cambiar valores de notacion recurriendo
a la inversion, retrogradacion, imitaciones etc.

o Locus causae materialis (lugar de la materia prima): consiste en pensar en las cualidades del
ejecutante, lldmese, instrumentista o cantante.

e Locus causae finalis (causa final): a quienes se dirige, a que publico se le estd componiendo.

e Locus effectorum (lugar de la causa) para que tipo de espacio se esta componiendo, que clase

de lugar: iglesia, salon, auditorio etc. Entre otros loci-topici. Estos servian de pauta para

Y ARISTOTELES, (1990) retorica, Madrid, Espaia, editorial Gredos.
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empezar la creacion de una nueva pieza en el caso de que el compositor no cuente con mas

recursos propios.
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llustracion 3 Red tépico y articulacion entre las fases de inventio y elocutio en la retorica

clésica.

De alguna manera, dichos compositores tenian que topicalizar un tema antes de su
creacion siguiendo las pautas ya mencionadas, utilizando unos parametros como tener listo
el tema a musicalizar, visualizar los temas importantes tales como: el texto, la ritmica a
utilizar, la tonalidad pensada, utilizacion de figuras adecuadas coherentes con los afectos a
implementar. En este caso el topico seria utilizado como topico-argumento o seleccion de

pautas o reglas a la hora de la creacion del discurso.

Dicho de esta forma, la utilizacion del tépico, en sus origenes consistia en desmenuzar
cada recurso a utilizar en la composicion para entender con claridad el sentido que le pondria

a su obra, qué quiere transmitir, de qué manera y como lo pretende lograr, garantizandole
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una composicion exitosa. Mas adelante a la percepcién del topico y su utilizacion se le

afiadiran nuevas conclusiones y cambiara su modo de empleo.

“Ratner advierte que los topicos pueden aparecer ya sea como soporte de toda una pieza
entera (como los tipos de musica) o bien como “figuras y progresiones” dentro de una obra

en la que pueden convivir varios topicos distintos (como los estilo)” (Lopez Cano, 2002, pag.

31)

Ratner propone una serie de topicos musicales para dar una clasificacion de tipos o

estilos musicales como:

1. Tipos
MNomnaknente regulan piezas enteras. son danzas
C OMo:
1 1. miueto v tipos relacionados
12, polonesa
1 3. bourré
14 contradanza
15 gavota
16. giga
1 7. siciliano
12, marcha

2. Estilos
Se presentan normalmente como figuras v
progresiones que forman parte de una pleza
21, miltar, caza
24, estilo cantabile
23 estilo brillante
24 Oberturafrancesa
453, museffe, pastoral
2.6, mudsica turca
27. Shrmuwd Drang
238 sensible, Empfindsamicerf
20 estdcto, estilo culo
210, estido de fantasia

3. Descrptivismo, weord painting

llustracion 4 elenco de topicos parala musica clasica segun ratner (1980, 9-29)
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La introduccién al tépico, se comprende como herramienta de creacion basado en
unos conceptos innegables ya dados, donde el escritor-compositor puede acudir de manera
confiable y asertiva a recursos “estilisticos” de creacion. Dos siglos después se incorporan a
esta teoria una serie de conceptos que le dardn mas posibilidades y més significados al topico,
dando a conocer mas herramientas, pautas, descripciones y caracteristicas de este en la
utilizacion musical. Esto no quiere decir que el topico cambie su significado o su funcién,

sino que introduce a una serie ms amplia de posibles usos del tépico en la musica.

Lépez Cano hace una comparacion de los estudios realizados por una serie de
musicélogos como por ejemplo: Robert Hatten y Raymond Monelle, quienes en sus escritos

proponen una visualizacién del topico un poco mas amplia.

Hatten describe el topico como: “amplios estados expresivos, definidos por medio de
relaciones oposicionales” (Hatten, 1994, pag. 64) se refiere a una serie de condiciones que
tiene que cumplir el topico, tales como: 1.) una correlacion musical, indagando que relaciones
u oposiciones contenga, 2.) debe originarse en una clase determinada de musica: marcha,

danza, fanfarria etc.

Por otra parte para Raymond Monelle, “un topico musical es una clase especial de
signo caracterizado por la semiotizacion de su objeto por medio de un mecanismo indexical:
la indexicalidad de su contenido” (Monelle, 2000, pag. 17) estos mecanismos reciben el
nombre de: El topico icono-indexical, donde el icono representa el objeto de estudio y lo
indexical que se refiere al tiempo o significado que evoque el objeto de estudio. El tdpico
indice-indexical complementa el icono u objeto de estudio dandole a la indexicalidad un
nuevo objeto, empleando rasgos estilisticos que evoquen otro significado, en pocas palabras

una evocacion dentro de la evocacion.
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Dicho esto, los topicos como objeto de estudio podrian utilizarse segln la necesidad,
si se hace un analisis profundo de una pieza los topicos podrian ser mencionados de distintas
maneras, como pieza completa especificando qué es; gavota, giga, etc. Utilizando el
significado del texto en el caso de arias para canto, encontrando los momentos importantes,
como las palabras clave y que tanto se repiten, o también por fragmentos ritmicos que sefialen

que se quiere lograr o que quiere evocar como por ejemplo una marcha.

“al introducir el concepto topicalizacion, los estudios semiotico-pragmaticos del texto han
mostrado que las estrategias del topico-busqueda, en asociacion con sus productos como el
topico-argumento o el topico-tema, son herramientas indispensables para el proceso de

comprension” (Cano, 2002, pag. 37)

Segun Cano, el estudio del topico no debe dejar de lado sus raices, es una herramienta
de estudio y analisis en la practica musical, garantizando al ejecutante (musico) una mejor

comprension del objeto de estudio.
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3.2 Teoria de los afectos.

Cuando hablamos del término afecto en lo que se refiere a la musica, es necesario
retroceder en la historia hasta el renacimiento y el barroco, ya que es alli, donde este término

empieza a ser reconocido y empleado.

Durante la época renacentista nace la 6pera primitiva, que es principalmente la union
entre la retorica y el teatro; traducida en la adecuacion del texto con la musica que sumado
devengaria en la interpretacion y con esto, la idea de afectar sobre los sentimientos impresos
en las obras. Mas adelante compositores contemporaneos de gran importancia como Giulio
Caccini y Claudio Monteverdi, dan algunas luces sobre la importancia de mover, evocar y
transmitir emociones, observando en sus obras tres pilares importantes en cuanto a emocion

se refiere, ira, templanza y humillacién o humildad. (Carrillo Viveros)

Praetorious, compositor barroco, sefiala que un cantante debe ser capaz de remover
las emociones mas intimas del oyente; después muchos otros autores han sentado precedentes

sobre la importancia de los sentimientos y la transmisién de los mismos. (Carrillo Viveros)

Athanasius Kircher, doctor en teologia y un importante cientifico del barroco, empezé
a hablar concretamente de intervalos; de la manera como la musica esta propuesta, influye
en el estado de &nimo del oyente, de tal forma que es capaz de mover sus emociones mas
profundas, hasta el punto de influir en el caracter, pensamiento y punto de vista. Es aqui
donde el humanismo toma un papel importante: el individuo que busca transmitir su propia

idea, su propia emocion y afecto buscando alcanzar la empatia del publico. (Carrillo Viveros)

A partir de esta busqueda de conexion emocional con el publico, nace el género

operistico; lo que conlleva a un mayor protagonismo de la voz como instrumento, debido a
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la capacidad expresiva e interpretativa de los artistas. Con el pasar de los afios, se
desarrollaron nuevos principios y pardmetros enfocados hacia el musico instrumentista, que
tenia como finalidad aumentar la capacidad técnica del intérprete para transmitir al oyente

los afectos que alguna vez fueron solo atribuidos al cantante.

Como cita Marin Corbi (Marin Corbi) Aristoteles?: “El arte del discurso oral mismo
reside, por un lado, en la voz, en cdmo se utiliza en cada afecto: por ejemplo, cuando se usa
una voz mas fuerte, mas suave o media, incluso con la modificacion de la altura de voz; por
ejemplo, en alto, medio o bajo registro de voz; y con una determinada variacién ritmica en
cada afecto”. Mas adelante continta diciendo: “De las palabras entendidas se toman los
afectos. En la alegria, la ira y afectos fuertes, debe ser la voz fuerte, brava y briosa. Por el
contrario, en palabras tristes y dulces se usa una voz més delicada” ... “La fuerte mimica
del lenguaje como expresion del alma, de la que resulta la diferencia individual de la
expresion del lenguaje...las representaciones simples del alma, son para todas las personas

iguales, asi como las cosas que representan”. (Figuras, gesto, afecto y retérica en la musica,
pag. 11)

La elocuencia en las obras y la forma en que los compositores se esforzaban para
imprimir en éstas, afectos que despertaran el interés y el gusto por continuar escuchando su
mausica, hizo que los procesos en los que los musicos empezaban la estructuracion de la
composicion se basaran en fundamentos sumamente retéricos. Junto a esto, el deseo profundo
de remover las emociones, se buscd siempre compararlas con algo de su entorno, este

principio buscaba sustentar la grafia musical de los afectos, el porqué de los intervalos, la

2 ARISTOTELES, (1990) retorica, Madrid, Espafia, editorial Gredos.
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explicacion de cada acento que era enfatico y recurrente, la dinamica, la textura, la imitacién
y otros aspectos de la composicidn, en relacion con lo que vendria siendo como cita Lopez
Cano, segun Descartes “Los movimientos corporales resultantes de la accion de un efecto o

pasion del alma”. (LOpez Cano, 1996, pag. 4)

Descartes define las pasiones del alma de la siguiente manera: “Las pasiones del alma
son como las percepciones o los sentimientos, o las emociones del alma, que se refieren
particularmente a ella, y que son causadas, sostenidas y fortalecidas por un movimiento de

los espiritus”. (LOpez Cano, 1996, pag. 4)

En cuanto al tema de los espiritus, nos encontramos con el tratado de Las Pasiones
del Alma del autor René Descartes, escrito hacia el afio 1649, ultima publicacion que se
conoce del filésofo, ya que fallece al siguiente afio de esta publicacion. Este tratado es
imprescindible para lograr una comprension mas profunda sobre el barroco, los
procedimientos de representacion de los afectos y las pasiones en dicha época, asi como la
manera en la cual esto seguira repercutiendo tiempo después. Rodis Lewis, define este tratado
como “El fruto de toda filosofia”, y menciona que también fue escrito debido al
cuestionamiento efectuado sobre la dualidad entre el alma y el cuerpo, que le plantea Isabel

de Bohemia a Descartes; a la que respondi6 con este escrito. (Lewis, 1637)

Estos espiritus son contemplados como la parte mas ligera de la sangre, se trata de
una especie de brisa que se desplaza por todo el cuerpo a través del torrente sanguineo, pero
solo si los espiritus llegan a tener un estimulo adecuado que logre iniciar el movimiento, de
ser asi, se desplazan a través del cuerpo dirigiéndose al cerebro, donde se encuentra
localizada la glandula pineal, hogar del alma, al llegar alli, los espiritus provocan el

revolvimiento del mismo, lo que genera una pasién. Este desequilibrio genera un segundo
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movimiento de espiritus que ahora tienen como tarea traer y llevar sangre, humores y liquidos
a otras partes del cuerpo. Finalmente, dado que se encuentran ahora afectados por una pasion,
se concentran en partes del cuerpo determinados, ya que no todos comparten las mismas
reacciones y provocan unas corporales que acompafian este proceso de la pasion, a cada
reaccion o movimiento se le asigna una pasion. Segun cita Lépez Cano, Descartes dice
“Ningun sujeto obra inmediatamente en contra de nuestra alma, que el cuerpo al que esta
unida”, esto se traduciria en una accion-reaccion, directamente proporcional, cuando el alma
siente una pasion, el cuerpo genera una reaccion, y este es el principio de la descripcién

musical de los afectos. (Lbpez Cano, 1996, pag. 4)

Mecanismo generativo de las pasiones segun Descartes

estimulo

v

movimientos de espiritus

'

Pasion del Alma

+

movimientos de espiritus

+

reacciones corporales propias de cada pasion

llustracién 5 ilustracion mecanismo generativo de las pasiones, segun descartes. (LOpez
Cano, 1996, péag. 5)
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Para entender mejor este mecanismo es necesario observar las reacciones que tiene el
cuerpo en el momento en que se da el flujo-reflujo, con algunas de las que son planteadas en

el tratado:

e Amor: El pulso se vuelve mas fuerte; se siente calor en el pecho.

e Odio: El pulso es desigual, se vuelve débil, calor es aspero, pérdida del apetito.

e Alegria: Pulso constante y muchas veces mas rapido, calor abrazador en el
pecho, sensacion agradable.

e Tristeza: Pulso débil, lento pero cambiante, se sienten ataduras que aprietan,
témpanos que hielan.

e Deseo: Se avivan todos los sentidos, se mueve mayor cantidad de espiritus
animales en el cerebro y de este a todos las partes del cuerpo. (Zeglirscosac,

1800).

Ahora bien, estos principios se aplican a la teoria musical de la época, en el tratado
“L’Harmonie Universelle” de Marin Mersenne, un filé6sofo muy allegado a Descartes, quien
continta profundizando en lo mencionado anteriormente, indica que el flujo se da cuando un
determinado afecto, produce el movimiento de los espiritus desde el corazén hacia las
extremidades del cuerpo, mientras que el reflujo es basicamente la acumulacién de espiritus

animales que provienen desde las extremidades del cuerpo hacia el corazon.

Cada afecto presenta un grado distinto de movimiento de los espiritus. Por ejemplo,
en condiciones como la alegria, el regocijo o la esperanza, se activa el flujo, mientras que, en

la tristeza, la ira y la desesperacion, se presenta el reflujo.
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Segin Mersenne, Los “acentos musicales” con los que se deben representar las
pasiones que generan flujo son consonantes, es decir, agradables al oido; mientras que los
que generan reflujo, deben ser sombrios, angustiosos y disonantes; profundizando en estos
ultimos, la representacion musical de la angustia, imita los sintomas corporales de la pasion:
los efectos del afecto. Mersenne continda diciendo que la musica que expresa esta emocion,
debe “contemplar un ritmo répido y agitado, tanto en la melodia como en la armonia,
precipitandose sobre todo al final de cada frase”, lo que traduciria en una agitacion del pulso
tanto en la masica como en el corazon. Por otra parte, al cantar y debido a la misma reaccion,
el registro de quien esta cantando se eleva y se agudiza, alegorizando el tono de voz con el

que se habla cuando hay sentimiento de angustia. (L6pez Cano, 1996, pag. 7)
El filésofo expone 3 niveles de intensidad para este afecto:

1. En el primero el ritmo es sesquialtero escrito en corcheas, y se canta con rapidez y
fuerza. La melodia se agudiza moderadamente.

2. Enel segundo nivel la melodia debera de cantarse con el doble de velocidad y fuerza,
agudizandose aln mas.

3. En el tercero la velocidad se triplica cantdndose la melodia ain mas fuerte en tanto
que la melodia puede agudizarse tanto que en algunos casos abandone la posibilidad

de emitir sonido. Entonces se optara por escribir silencios. (Mersenne, 1636-7)

Sin embargo, no solo Descartes o Mersenne han hablado de estos temas; Claudio
Monterverdi, llega a obtener un resultado muy similar en algunos Madrigales que escribid
hacia el afio 1624, en donde mostrd los 3 niveles de expresion explicados en el parrafo

inmediatamente anterior.
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Para Descartes, existen 6 pasiones fundamentales, a partir de ellas se derivan el resto de
ellas; el deseo, se refiere al futuro y este a su vez nos genera esperanza; al haber ausencia de
esta pasion, se genera en respuesta el temor, que en grado extremo se traduce en

desesperacion. (Descartes, 1649, pags. 53-54)

A lo largo de los siglos XVI'Y XVII, se cre6 una técnica que no solo dependia de los
textos poéticos, sino de emplear distintos tonos de voz, respiraciones deliberadas y agitadas,
entre otros recursos que evocaran con mayor intensidad y contundencia en el publico
sentimientos determinados; todo esto para alcanzar un espectro todavia méas alto ademas de

certero en la transmision de ciertas emociones.
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3.3 Franz Peter Schubert.

Compositor de origen austriaco, nacido en 1797, comunmente se le considera el dltimo
representante del periodo clésico, del cual fue uno de los exponentes méas importantes junto
con Mozart y Beethoven. En sus obras se empieza a ver impreso un caracteristico e
inconfundible tinte de lirismo romantico, que lo llevé a ser el mayor exponente de la cancion
alemana. Naci6 en una familia muy humilde, su Padre Franz Theodor Florian Schubert, era
profesor de escuela y su madre Elizabeth Vietz cocinera de profesion. Fue el menor de sus
hermanos, su casa se encontraba ubicada en Himmelpfortgrund, el centro del distrito IX de
Viena. Al contrario de lo que muchos afirman, la tradicién musical de la familia Schubert,
no era grande ni de gran importancia, lo que pone al pequefio Schubert, como el primero de
los hijos en quien despierta la curiosidad y un sentido profundo por el aprendizaje musical, a
una corta edad. Su padre le ensefié algunas nociones basicas del violin, mientras que su

hermano Ignacio, le ensefio lo esencial del piano.

Quienes lo conocieron, y fueron allegados a é€l, lo describieron como una persona muy
timida, con un aspecto a veces descuidado. Su primer maestro de piano fue Holzer, que para
ese entonces dirigia el coro en la iglesia de Lichtental, a quien le guard6 un aprecio muy
grande y para quien escribi6 su misa en Do; esta composicion fue definitiva para darse cuenta
de su verdadera vocacion y a lo que dedicaria el resto de su vida: la musica. La fantasia en
Sol Mayor, que seria su primera composicion formal, ademas de ser una de las mas

importantes de su obra, comprende 4 movimientos:

1. Allegro molto moderato.
2. Largo.

3. Scherzo.Allegro vivace.
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4. Finale. Allego molto moderato.

Componia canciones durante muchas horas, y después de pasar unos pocos afos en
el internado de Standtkonvikt, empez6 a encontrar su propia identidad musical, pero la
mantenia en secreto, para no llevar la contraria a su Padre. Al principio tuvo una gran
influencia de Beethoven, a quien le llamaba El Maestro, figura que fue vital en la trayectoria
musical de Schubert. Sin embargo, para ese entonces, no se dedicé de lleno a la musica, por
sus malos resultados escolares. Franz Padre se da cuenta de las actividades extracurriculares
de su hijo, a pesar de esto y las discusiones que se presentaron después, Franz puede continuar
con sus estudios musicales. Mas tarde en 1813, obtuvo su certificado como maestro de
secundaria y durante este afio termina su primera sinfonia en Re Mayor y la obra que lo

llevaria a conocer a la mujer con la que mas tarde se casaria: Misa en fa mayor.

El 19 de octubre firmé Margueritte au rot en un poema de Goethe. Al afio siguiente
en otofio fue maestro de la secundaria junto con su padre, en 1815, a la par de estas labores,
escribe bastante musica, siendo este su afio mas provechoso ya que compone mas de 140
Lieder, varias piezas para piano y se postula para ser maestro en el conservatorio de Laybach.
Ya en 1817, da clases y acompafia a una familia adinerada y prestigiosa en el castillo de
Zelesz, al regresar declina de su trabajo como maestro. En 1819, Ignaz Sonnleithner, lo ayud6
aingresar a la casa de las hermanas Frohlich, alli empezé a ganar distincién y se organizaban
las conocidas veladas en torno a su musica. Por el contrario de los Lieder, sus dperas nunca

tuvieron éxitos.

Para 1823 se detectan los primeros sintomas de sifilis, perdié su cabello, padeci6 de
fuertes dolores de cabeza y pasé parte de este afio en un hospital en Viena. La octava sinfonia,

llamada “Inconclusa” que tiene solo 2 movimientos, data de este periodo y muestra la clara
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desesperacion que padecia atravesando su delicada enfermedad, en ese momento el

compositor permanece solo, pero sus composiciones se convierten en grandes obras.

Debido a la poca afluencia econémica al ser dado de alta del hospital vuelve a vivir
con su padre durante unos meses, sin pensarlo, se muda donde su fiel amigo Schwind y su
salud mejora considerablemente ya que su circulo de amigos también cambia. Asi empieza a

componer con un nuevo entusiasmo.

En 1826 completo su cuartero en re menor La joven y la muerte. Un afio después
participé como antorcha en el funeral de Beethoven, infortunadamente un afio mas tarde

muere en condiciones precarias.

La personalidad de Schubert estaba condicionada en gran parte, a sus complejos
fisicos, ya que era de baja estatura, media aproximadamente 1,52 centimetros, y su contextura
era gruesa, por ello, su relacion con las mujeres, era casi nula. Tanto a nivel afectivo-personal,
como social, en cambio, tuvo una gran cantidad de amigos varones que lo apoyaron hasta el

final de su vida, no solo emocionalmente sino econdmicamente. (Schubert Franz, s.f.)
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3.4 El Lied.

El Lied, es el género que logré la mayor intimidad entre la poesia y la masica. Tiene
procedencia de un género mas pequefio, podria decirse que casi una tradicion del siglo XV1II,
que se usaba en las primeras composiciones inspiradas en la poesia folklérica, siendo de vital

importancia la idea de que la musica y la poesia eran inseparables la una de la otra.

En términos generales, estos primeros lieder presentan melodias poco interesantes,
armonia convencional y un acompafiamiento ya establecido, todo esto debido a que se tenia
una idea errada, en la que solo se contemplaban como dominantes los poemas de Goethe,

rumor que el propagd por mucho tiempo. (Lied, s.f.)

El florecimiento del Lied, consolidado ya como género artistico creado en el siglo XI1X,
cumple al fin los ideales de los musicos practicos de la época del Renacimiento y el Barroco.
En él influyen factores importantes como: el auge de la poesia lirica romantica, que como
resultado provee de textos sensibles y una naturalidad musical notable; sumado a esto la
popularidad que adquiri6 el piano ademas la gran demanda de estos instrumentos en las casas
de los hogares de la clase media y alta, por Gltimo, la presencia de Franz Schubert, autor que
se consolidé a través del tiempo como el mayor liderista en el panorama musical de la época,

dado que escribi6 casi seiscientos lieder.

Tuvo grandes manifestaciones en la masica vocal, rescatando elementos populares, sin
dejar de lado la intimidad que busco expresarse tanto en la forma de composicién como en
la de interpretaciébn. Los romanicos de lengua alemana, agregaron un elemento
imprescindible, el Pianoforte, que no solo se limitaria al acompafiamiento, sino que buscaria

como ideal del mismo, hacerlo en la expresion de los afectos, creando o resumiendo.
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“An die ferne Geliebte”, es un ciclo de canciones unitario escrito por Beethoven. Este
ciclo, se considera como el punto de partida de los lieder romanticos, aunque ain conservaba
ciertas caracteristicas implicitas del periodo clésico, el contenido en si, mostraria el punto de
partida de este género. Sin embargo, es Schubert con quien emerge verdaderamente el Lied.
Zamacois define el lied como “Cancién original, escrita para ser cantada por una sola
persona, compuesta con ambicion artistica, pero en un estilo intimo, desprovisto de
efectismos vocales, y en la cual poesia y musica se confunden totalmente, ésta al servicio de
aquélla, y no a la inversa”, siguiendo por supuesto la idea romantica de la fusién entre la

literatura y la musica. (Fundacion Juan March, 2008, pag. 5)

La expresion “Lied” tiene varias connotaciones, un poema estréfico, una polifonia, o una
cancion medieval; pero el sentido més acertado, es el de musica culta, basada en poemas, que
le da sentido a la musica que le brinda el compositor, Segin Randel “ES una creacién
conscientemente artistica, que se distingue asi de la naturaleza funcional de otros cantos”.

(El Lied, pag. 1)

Los movimientos culturales jugaron un papel importante, porque condujeron a favorecer
el nacimiento de las piezas cantadas a una sola voz, en la que la poesia se desarrolla y se
compenetra con la musica, podemos apreciarlo en poetas como Uz, Gleim, Gunther y Goethe,
artistas reconocidos que prestaron su arte para ser musicalizado. Reichardt, seria el primero
en utilizar poemas de Goethe, y después con gran desempefio, destreza y pasion, Schubert
daria vida a estos escritos casi con un aire espiritual y muy bien logrado, sin mencionar que

se aproximo a crear Lieder instintivamente, hasta que logro su culmen como Liderista.

Reichardt y Zelter, decian que el secreto de la composicion del lied radica en dejarse

estimular directamente por el poema.
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3.5 El Lied y Schubert.

A lo largo de su vida escribi6 alrededor de unos seiscientos lieder, mas 0 menos una
media de 43 por afio, la edicion cronoldgica tiene un valor autobiogréafico importante: desde
su primer amor por Teresa Grob 1814-1815, entre los que en este afio se encuentra Margarita

en la Rueca, hasta la prediccion de su propia muerte con Viaje de Invierno 1827.

El estilo del compositor nace de su gusto por las baladas de Zumteeg, el estudio
minucioso y profundo de las obras de Mozart y la fascinacion por los poemas de Goethe;
gusto que con el tiempo va evolucionando, por supuesto sin involucrar de ninguna forma el
resultado musical, ya que su intuicion le indicaba cuando un texto era adecuado 0 no para

una composicion.

Sus temas predilectos siempre fueron el amor, la naturaleza y la muerte, y trata sus
obras con dos patrones indispensables: en primer lugar, la ficcion, en donde los elementos de
caracter fantastico se apoderan de la pieza en analisis; y en segundo lugar una profunda
reflexion y andlisis, como se puede apreciar en La muerte y la doncella, y por supuesto en la

ya antes mencionada obra Margarita en la Rueca. (El Lied)

El papel del piano en cada composicion hecha es el de crear atmosferas, usando para
ello, motivos repetidos a lo largo de la obra; asi mismo, la voz constituye en su composicion
elementos del discurso musical mucho méas generales, es asi como estos se soportan
mutuamente para dar una expresion veraz del sentir primero que siempre fue el poema. Si
comparamos el piano de Schubert con el de Schumann podemos darnos cuenta de que, en el

segundo, el instrumento tiene menos relevancia y protagonismo, mientras que, en el primero,
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podria decirse que los dos componentes asumen un protagonismo profundo, asi desempefien

un papel diverso en la obra.

Este género se dara en el seno de la clase burguesa, alli se convertia en la “atraccion
principal” de las veladas que se propiciaban, se acompafiaba ademéas con poesia, y todo tipo
de actividades culturales, que buscaban reforzar los lazos del arte con el pablico, con el paso
del tiempo ocurrié una renovacion, Schubert innova a través de la formalidad, la veracidad,

la capacidad de transmitir afectos, lo implicito detras de su escritura.
Michels establece tres categorias en la forma del Lieder de Schubert: (El Lied, pag. 2)

e Lied Estrofico simple: a cada estrofa del poema corresponde la misma
melodia y acompafiamiento, este esquema puede ampliarse, tomando la forma
ABA.

e Lied Estréfico variado: también estructurado en estrofas, pero con melodia y
acompariamiento que se modifican.

e Lied de composicién desarrollada: melodia y acompafiamiento son siempre
nuevos siguiendo la accion expresada en el poema. La unidad musica se
advierte en el tono del conjunto y en la presencia de motivos recurrentes.

e Los Lieder psicologicos estructurados en torno a un momento culminante,
como el “grito” de Margare am Spread sobre las palabras “jSu beso”! (j“Sean
Sus!™)

La importancia de este género es tanta que, es un gran vehiculo para la expresion de
emociones, por la novedad de su composicion: intimo, si hablamos de la parte armonica, y
fresco si hablamos de la melodia; solo un compositor del talante de Schubert supo siempre

mantener el equilibrio entre el punto, que sera el dibujo melodico, el ritmo del poema en
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especifico de la declamacion del mismo y la importancia al piano, porque este se mantiene
siempre en contacto con el poema, ya en este punto, se producen efectos expresivos y
dramaticos que no fallan. Las situaciones sentimentales, se afrontan de una forma maravillosa
a través de una intuicién arménica innegable, y porque no mencionar la facilidad popular

concreta en cada Lied.

Por medio de las poesias de Goethe, Schubert logra la perfeccion expresiva del lied
como cancion breve, pero por completo fascinante de una pasion intensa, la melodia y la
armonia, casi que naciendo una de la otra, propician el ambiente general de la obra,
nuevamente, Retachen am spread; compuesta sobre un texto de Goethe, es el ejemplo conciso
de este estilo, obra cuspide del lied germénico, considerada por muchos, la cancién (Lied)

mas hermosa de todos los tiempos.

3.5.1 Gretchen am spinnrade op.12

Esta composicion cuyo nombre traduce al espafiol como “Margarita en la rueca”, es
el primer lied exitoso de Schubert basado en el personaje “Gretchen” de la obra literaria
Fausto, de VVon Goethe. La misma cuenta como Margarita, se encuentra cantando en la rueca,
mientras esta afligida porque se encuentra lejos de su amante. Para poder abordar en principio

el lied es necesario que profundicemos en el argumento del libro.

Es una obra tragica, publicada en dos partes, Faust: Der Tragodie erster Teil y Fausto:
der Tragodie zweiter Teil, esta obra en la que Goethe pasa casi toda su vida, expresa en si
misma un nuevo concepto de las relaciones interpersonales y del humano con la naturaleza,

asi mismo, refleja un reconocimiento de la individualidad humana. Se convirtio en una de las
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obras maestras de la literatura universal y llevo a Goethe a ser reconocido hasta el dia de hoy,

trascendiendo en la historia de la humanidad.

La historia de Johann Fausto, empieza en el cielo, alli se encuentra Dios y el Diablo
(Mefistofeles), conversando sobre el mundo, el bien y el mal, la vida, la muerte y las personas
que habitan la tierra. En medio de la conversacion, empiezan a observar a Fausto, un doctor
ya entrado en afios, que ha sido bueno a lo largo de su vida. Mefistdfeles, esta seguro de
poder alejar a Fausto del buen camino, esto para Dios es imposible, asi que en cuanto el

diablo le propone apostar el acepta, dando inicio a la aventura.

Fausto esta en su habitacion, su compariero Wagner, quien a la vez es su seguidor va
a recordarle que se acercan los dias festivos, ocasion que quiere aprovechar para cultivar la
vida social; al momento, salen juntos a caminar al pueblo, Fausto, un poco cansado, decide
sentarse en una roca, al cabo de un momento se ve venir a un perro directo hacia él, se
encarifia y termina llevandoselo a su hogar. Al llegar, el perro resulta ser Mefistéfeles, Fausto
se asusta al principio, pero eso no impide que entablen una conversacion sobre la vida, los
placeres y el mundo; el diablo se va, prometiendo volver. No pasa mucho tiempo antes del
retorno del antagonista, ahora con mas confianza, para hacer un pacto: El alma de Fausto a

cambio de placer, de pasion e intensidad.

Para lograr su cometido, viajan hasta donde una bruja, y le piden una p6cima para
Fausto, alli ve a través del espejo el retrato de una mujer hermosa, como parte del trato le
exige a Mefistofeles que lo lleve a conocerla. De alli salen al camino de regreso al pueblo,
Fausto ve a Margarita por primera vez, y le ofrece acompafiarla, ella lo rechaza y se marcha,
lo que provoca en él una atraccion inmediata. Fausto pide ayuda a su comparfiero de pacto

para que lo ayude a entrar en el corazén de aquella mujer hermosa, pero él se niega, ya que
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la mujer es buena, libre y sin pecado, por ende, no tiene ningin poder que pueda influenciarla.
Esto no impide que Mefistdfeles lo lleve al espacio donde ella habita, alli, Fausto le ordena,
que traiga las joyas méas espectaculares que encuentre para poder regalarselas e ir
conquistando el corazdn de la joven. Al llegar, Margarita se percata de las joyas, le parece

muy extrafio, asi que termina cediendo estas joyas a la iglesia.

Fausto, sigue implacable y vuelve a la habitacion, ahora con joyas de mucho méas
valor, Margarita, aunque se sorprende mucho, esta vez decide conservarlas, Mefistéfeles, se
vale de artimafias para propiciar un encuentro entre Fausto y Margarita, él se declara, ella le
corresponde pero sintiendo gran pecado, aun asi decide seguir adelante. Se encuentran ahora
mas seguido, en uno de aquellos encuentros Margarita le expresa que se encuentra perturbada
por la presencia de Mefistofeles, ya que le parece un ser desagradable y maligno. Margarita
iba constantemente a la iglesia, incluso antes de conocer a Fausto, conservando esta tradicion
va constantemente a la iglesia a confesarse con el Padre sobre lo que esta viviendo, pero
sobre todo la manera poco moral en que ella permite que las situaciones se vayan
desenvolviendo. Orando, de rodillas en una catedral, pide a Dios por el alma de Fausto, en
medio de su meditacion, un espiritu maligno la atormenta, ella se aleja entre lagrimas y
desesperacion, sabe que algo muy malo ocurrird proximamente. Valentin el hermano de
Margarita, estd en desacuerdo con las salidas clandestinas de su hermana, asi que va en busca
de Fausto y Mefistofeles, tienen una pelea, los complices huyen pensando que dieron muerte
a Valentin, pero no es asi, Margarita se da cuenta, al llegar las Gltimas palabras de su hermano

la Maldicen y el muere.

Margarita es capturada y enviada a prisién por sus comportamientos de moral

inadecuados, ya que estaba en embarazo y decidid interrumpirlo, Fausto se entera de la
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noticia, al llegar donde ella se encuentra, ella sera ejecutada en la mafiana del dia siguiente,
quiere salvarla, ella se niega debido a que el ain estad acompafiado de Mefistofeles, finalmente

ellos deciden dejarla a su suerte.

Margarita, llena de sentimientos de angustia y dolor, se encuentra tejiendo en la rueca,
esperando por noticias de Fausto, estd enamorada, aunque él la haya abandonado. Se apodera
de ella cada vez més el desespero y la angustia, ya que se acerca momento de su ejecucion,
pero no teme tanto por su vida sino, porque no podra darle a Fausto un Gltimo beso antes de
morir, ha matado a su hijo y sumado a esto sabe que Mefistdfeles no es de fiar, en su corazén

puede sentir que él lo llevara a la muerte, y ella no volvera a verlo.

Continuando con el analisis del lied, veremos ahora la letra y la traduccion, esto para

ayudar al segundo paso de una compresion mas adecuada. (Von Goethe, 2011)

Franz Schubert a la corta edad de 16 afios publica “Gretchen am Spinnrade”, como
parte de su ya antes mencionada gran admiracion por el poeta, escrita en Re menor para piano
y voz, sin embargo, dicha tonalidad no es escogida por azares del destino, sino que es pensada
dentro de los afectos, para dar el caracter pertinente que se requeria. La tonalidad es utilizada
para mencionar una frecuencia en especifico, de igual forma es una herramienta que
jerarquiza los sonidos y contribuye a formar el estilo de la musica, todas las tonalidades

poseian caracteristicas, energias y afectos, que seran fundamentales para entender el discurso
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musical, visto desde puntos de vista de 3 autores diferentes: Charpentier, Johann Mattheson

y C.F.D. Schubart mencionados a continuacion:

Ton | Charpentier | Johann Mattheson (1681-1764), C. F. D. Schubart (1739-1791)
(1636-1704) | Das Neu-eroffinete Orchestre, Ideen zu einer Asthetik der
Régles de Hamburgo, 1713 Tonkunst.
composition. Viena, 1806
Paris, 1690

DO | Alegre v Caracter insolente. Perfectamente puro.

M ZUErTero Alegre Inocente, precioso, tierno lenguaje de

infancia.
Agradable, precioso pero también triste y Declaracion de amor v al mismo

do | Oscuro v triste | desolado. Porta facilmente al suefio. tiempo queja de amor desafortunado.

m Duelo, sensacion de caricia.

Reb Queja penitente, conversacion intima

M raE B con Dios.

Picante, brillante, vivo, obstinado, ruidoso, | Tono de triunfo, de Aleluyas, de gritos

RE | Feliz y muy divertido, guerrero, estimulante v delicado. | de guerra v de alegria de la victoria.

M TUETTETD. Trompetas v timbales

Devoto, calmado, grande, agradable,
re m | Grave v devoto | contento. Divertido no saltando pero fluide. | Cardcter de mujer sombria.
Tonalidad de cosas de iglesia v vida comin, | Ideas negras.
de la tranquilidad del alma.
Muy patético. Jamds grave o quejoso o Tono de devocion de la conversacion

Mib | Cruel y duro exuberante. intima con Dios. Expresion de la

M trinidad con tres bemoles.

mib | Horrible, wEE Sensacion de ansiedad, de problemas

m horroroso. del alma, desespero.

Tristeza desesperada v mortal, amor Alegria ruidosa. Felicidad sonriente

Mi | Pelea vy grito desesperado. Separacion fatal del cuerpo v | pero sin disfrute completo.

M el alma. Afilado, presionado.

mi | Afeminado, Pensamiento profundo. Problema y tristeza | Declaracion de amor de una joven

m AMOroso pero de tal manera que se espera la inocente. Queja sin murmullos

consolacion: algo de alegria pero no feliz. acompanado de aleunas lagrimas.

Fa | Furioso Magnanimo, cerrado, perseverante, amor,

M virtud, facilidad. No se puede describir

mejor la sabiduria, la gentileza. Esta Complacencia y reposo.
tonalidad acompafia un buen hombre, que
tiene éxito en todo lo que emprende.

llustracion 6 caracteristicas, energias y afectos de tonalidades. Fuente especificada no vdlida.
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Ton | Charpentier Johann Mattheson C. F. D Schubart
fam | Oscuro y Miedo del corazdn, resignado y moderado
quejoso. pero también profunde v pesado. Duda. Melancolia profunda, languidez en la
Melancolia negra v desesperacion. Produce | tumba.
en el auditor grisura v le da emocion.
Fas# Triunfo en la adversidad. Se respira
M rEE EEE libremente sobre el suefio de la colina.
faw Gran disturbio, languidecido y amoroso.
m b Algo de abandono, de solitario v Tono oscuro, llevado por la pasion.
misantropo.
Sol | Dulce y feliz Mucha insinuacién, brillante. Conviene bien | Campestre, idilico. Reconocimiento
M a las cosas serias como a las alegres. afectuoso por la amistad sincera y
amor fiel.
Sol | Serwoy Es casi el mas bello de todos los tonos;
tm magnifico mescla lo serw con la termura alerta pero Mo contenta, con malestar por un
procura la gracia y el encanto. Cosas tiernas, | proyecto dejado. Roer, de mas humor.
vigorzantes, quejas moderadas o alepria
moderada. Extremadamente flexible.
Lab Tono de sepulturero. muerte,
M s e descomposicion, JuZgamiento,
etermidad.
sol# Moroso, malhumorado, corazon
m wes i oprimide hasta el ahogamiento.
La Fehz v Tono de escogencms. Brilla inmedatamente | Contiene las declaraciones de amor
M campestre mas por las pasiones queposas y iristes gue imocente. Contento de su condicion,
por las alegres, esperanga y conviene particularmente
la violin. Adids del ser amado. Alegria
juvenil confianza/Dhos.
lam | Tierno w Seduccidn fastuosa y grave , pero también
QUEJOED dirigido hacia el halago. For naturaleza, bien | Maturaleza de mujer devota v dulzura
moderado, un poco quepso, decente, de cardcter.
respetuoso, ranguilo, mvitando al suefio.
Empleado para todos los movimientos del
alma. Es moderado v dulee para el pablico.
Sib | Magnifico v Divertido y fastuoso. Puede pasar a la vez Amor jugueton, buena conclencia,
M| feliz por magnifico y lindo. Ad ardua animan esperanza, mirada hacia un mundo
elevit e JOT.
sib | Oscuro y Hosco sm complacencia, se burla de
m termble e Dhos v del mundo. Prepara al smcidw.
Si Duro y quepso | Cardcter contranado, duro v desagradable, Muy colorda, pasones timidas:
M ademas algo desesperado. Poco empleada. cilera, furor, celos, delirio desespero.
sim | Soliar y Bizarre, displicente y melancilico: Es por Paciencia, atenta tranguila de sonwdo

melancthico

es0 que aparece raramente. De pronto es
porque los antiguos la habian marginado de
sUs conventos.

de resignaciom a la voluntad de Dhos.
Su quepa es tan dulee que no explota
jamids en grandes gritos.




4 ANALISIS E INTERPRETACION.

4.1 Aspectos musicales: Melddicos y armonicos.
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Es importante destacar el Ostinato Ritmico — Melddico que propone Schubert en la

parte del Piano: en la mano derecha 12 semicorcheas con la indicacion de -sempre ligato-

realizando un movimiento primero ascendente por intervalo de 3ra Mayor y luego por una

bordadura inferior “entretejiendo” el acorde, en este Caso de Re menor. Este tratamiento es

aplicado a toda la pieza exceptuando los cc. 66-72 (correspondientes al climax y puente de

la pieza).

En la mano izquierda se destaca el ritmo de corchea- silencio de corchea- 2 corcheas-

silencio de corchea — corchea; estos elementos en conjunto cumplen la funcién de caracterizar

el “movimiento” circular y ciclico que parece infinito de

la Rueca.

A nivel melddico se destaca sus frases siempre anacrucicas de 4 compases (a

excepcion de la segunda frase de A que contiene 5 compases).

"Nicht zu geschwind. J.- 7.

e 1
Singstimme. E % Jvai
EEmPre . - HEi-I}E
i s i 1 1 i
SEFLEERE
FPianoforte. sempre staccate I :I|
- = = ‘J"'.'_'“JLH
_' = s s— _u____?.__ -
1 = —

llustracion 7 Ostinato Ritmico.
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Schubert enfatiza algunas palabras dentro del discurso musical utilizando apoyaturas
y retardos: la primera que aparece es un retardo en la palabra “nimmer” cc. 9, 38, 80

perteneciente a la parte A.

nim - - mer K nim . . - mer . mehr!
=T = ——
§£;‘J*;;‘;‘.t E52 +5 EEESFEsEsEices

llustracion 8 Apoyaturas y retardos

Posteriormente encontramos un retardo silimar sobre la palabra “Lécheln” cc. 56

perteneciente al la parte C.

—4 f b
Hu_'n _ - = dﬂﬂ Lli - 'I:hﬂ'lnr
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llustracion 9 Retardo2
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La apoyatura serda fundamental en el desarrollo de la parte D, para este punto es
Importante remarcar que las resoluciones de estas notas extrafias al acorde, Schubert las
realiza siempre de forma descendente y siempre precedidos de un acorde de Dominante esto
lo podemos evidenciar en las apoyaturas de los cc. 86, 90 y 98 en las palabras “drdngt sich”,

“fassen”, Kiissen " respectivamente.

F+.DF — I— =5 —
T
P '_E"f‘“& = ﬁ.,: e —
diirfi’ ich fas . sen und

llustracion 9 Apoyaturas
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El cc. 51 toma relevancia puesto que inicia el quinto parrafo del texto (es decir la
mitad exacta de la obra), se impone fuertemente la tonalidad de Fa Mayor y desaparece el

ostinato ritmico de la mano izquierda del piano augurando que el climax se aproxima.

- X : —p= ~]

- s ™ e -  S— -l—'l'—.pE
Haus Sein hn _ her
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llustracion 11 Desaparicion del ostinato

El Climax de la obra llega finalmente en el cc. 68 sobre un acorde de Do sostenido
disminuido con septima disminuida, lo interesante de este punto es que a diferencia de los

sitios climaticos de la mayoria de las piezas en donde prima la acumulacion de elementos
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lustracion 12 Climax
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sonoros; Schubert en cambio logra el climax valiendose de la ausensencia de los elementos
que habia propuesto en la pieza destruyendo o deteniendo por completo el “movimiento”

representado en el ostinato Ritmico-Melodico que cambia por simples blancas con puntillo.

El climax de la pieza es seguida de un puente que busca retomar el “movimiento”
Ritmo-Melodico en los cc. 69-73 sobre el acorde de La mayor que funciona como dominante

de Re menor y retomando la seccion A en el cc. 73

llustracion 13 Puente

A nivel formal la pieza tiene un comportamiendo tipo Rondé donde se intercalan la
frase A con B luego C, etc. Dando como resultado una forma A-B-A-C-A-D-A, donde A

contiene 1 estrofa, B 2 Estrofas, C 3 Estrofas y D 2 Estrofas.

A nivel armonico Schubert representa cada estrofa con una tonalidad diferente

dotandolas de un color o “sentimiento” segin o menciona en el texto.



un desarrollo armonico que concuerdan con las palabras de Gretchen en estos puntos.
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Las estrofas 5 y 7 no tienen una tonalidad establecida puesto que se ven en medio de

Meine Ruh’ ist hin,
Mein Herz ist schwer,
Ich finde sie nimmer

Desaparecio mi sosiego
y me pesa el corazon,
nunca conseguiré

cc. 1-13/ce. 31-42/ cc. 73-84/

cc. 115-120

Re menor

Und nimmermehr. hallar la paz.
Wo ich ihn nicht hab Soy como una muerta
Ist mir das Grab, si él no esta junto a mi. )

X B1 = cc, 13-21 Mi menor
Die ganze Welt El mundo entero
Ist mir vergélit. carece de atractivo.
Mein armer Kopf Enajenada tengo
Ist mir verriickt, mi pobre cabeza, B2 = cc. 22-30 Fa Mayor
Mein armer Sinn y todos mis sentidos .
Ist mir zerstickt. deliran incoherentes.

Nach ihm nur schau ich
Zum Fenster hinaus,

Si miro por la ventana,
solo a él mis ojos buscan.

Sein’ edle Gestalt,

su noble figura,
la sonrisa de su boca

Nach ihm nur geh ich Unicamente por encontrarlo C1 = cc. 42-50 La menor
Aus dem Haus. salgo fuera de casa.
Sein hoher Gang, Su caminar altivo, C2 = cc. 51-54 Fa Mayor

cc. 55- desarrollo armonico en

i:m
iner Augen Gewalt,

y el fuego de su mirada.

progresiéon D7-Gm, Eb7-Ab

Und seiner Rede
ZauberfluB,
Sein Handedruck,

El fluir encantador
de sus palabras,
la caricia de sus manos,

C3 = cc. 59-68 Bb Mayor

Climax de la obra ¢¢.68 Do
sostenido disminuido con
L__pseptima

Mein Busen drangt sich
Nach ihm hin.

Ach, dlirft ich fassen
Und halten ihn,

Und kdssen ihn,
So wie ich wollt,
An seinen Kussen
Vergehen sollt!

Mi pecho hacia €l se enarca
en poderoso impulso.

iSi pudiera tomarlo,
retenerlo junto a mi,

y besarlo,

hasta saciar mis ansias,
hasta quedarme muerta
bajo sus labios!

llustracion 14 andlisis armdnico de la obra "gretchen am spinnrade”



48

4.2 Gretchen y los topicos musicales

“un topico musical es un mundo emergente dentro de la semiosis actual. Es un
intermediario entre una obra, un ejercicio cognitivo particular, y una historia

enactivada particularmente” (Cano, 2002, pag. 49)

Dicho esto, y como se mencion6 anteriormente en la introduccién al mundo de los
topicos musicales, se concluia con la idea de que el estudio de una obra, no puede limitarse
a una sola teoria 0 a un solo tépico, sino que, al hacer un escudrifiamiento profundo, se
acudira a los diferentes recursos para hallar dichos topicos, quienes empezaran a tomar parte

importante en las emociones y los afectos.

e Topicos textuales: palabras importantes

La intencidn del lied es relatar la desesperacion en la que se encuentra Margarita al
no tener a su amante cerca de ella. Como se puede apreciar en el analisis arménico, Gretchen
am Spinnrade cuenta con una forma A, B, A, C, A, D, A. En cada una de estas partes se
manifiesta; una palabra o una frase que sera resaltada de alguna manera, bien sea por la altura
en la que se esta siendo cantada, por la ritmica que utilice, por la armonia etc. A continuacion,

se nombraran dichos fragmentos importantes, inicialmente textuales con su significado.

En la parte A se encuentra el texto recurrente al que acude a margarita para manifestar

su angustia:

Meine ruh ist hin
Mein Hertz ist schwer,
Ich finde sie nimmer

Und nimmermehr
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En esta primera parte se resaltan las siguientes frases: Mein Hertz (mi corazén) y
nimmer und nimmermehr (nunca hallare la paz). La palabra corazén seré pieza clave en la

busqueda de los tdpicos, dado que es la representacion que le damos al amor.

En la parte B2 no habla de un 6érgano como tal, pero si un medio por el cual se puede
percibir lo que nos rodea: los sentidos. Mein armer sinn Ist mir zerstlckt (y todos mis sentidos

deliran incoherentes)

En la parte C2 retoma la descripcion de los sentidos diciendo: Seines mundes lacheln,

seiner augen Gewalt (la sonrisa de su boca y el fuego de su mirada).

En la parte C3, se podria apreciar una de las mas importantes textualmente, esto se
debe al sentido de dicha escritura, donde ella afiora un momento con su amante, y lleva su
mente a divagar anhelando desesperada sus besos: sein handedruck, und ach, sein KUSS! (la

caricia de sus manos (joh! jY sus besos ardientes!)

Para la parte D2 hace bastante énfasis en la repeticion del texto: An seinen kissen

vergehen sollt (jbajo sus labios hasta quedarme muerta!)

La importancia que tiene el texto en la pieza genera algunas luces acerca de que queria
el compositor, que queria transmitir, que sentidos desea activar, etc. Esta primera extraccion
de tdpicos textuales puede llevarse a una primara interpretacion del texto, sin necesidad de
conocer el resto: al hablar de corazon se refiere a un drgano vital, que representa vida, y por
lo tanto se le compara con un lugar que almacena sentimientos como: el amor, el dolor, la
tristeza etc. en seguida afiade: nunca hallare paz, todos mis sentidos deliran incoherentes.

Con esto la afirmacién de un dolor por amor empieza a volverse el tema mas importante.
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Eco citado por Cano (1979) llama a esta interpretacion la topicalizacion: donde ya es
eleccion del lector, interpretar dichos textos seglin su semiosis, esto en cuanto a la escritura,
una vez esta, sea acompafiada por la musica dicha topicalizacion empieza a ser influenciada
por las intenciones del compositor: ;Qué queria decir?, ¢a quién va dirigido?, en que

espacio?...

La funcion del tdpico es resaltar un lugar comun, remisiones intertextuales, evocacion

de lugares, objetos, sonidos etc.

|

'y 1
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mein Herz ist  schwer,
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llustracion 15 Topico textual utilizacion de la frase mein Herz (mi corazon)

e
L=

Este topico textual junto con la armonia aparecera cuatro veces en cada repeticion de
la parte A en los compases 4-5, 33-34, 75-76, 116-117, esta no tendra cambios, ni ritmicos,
ni en la armonia, por lo que cada vez que sea nombrada hara referencia a la parte A

trasladandonos directamente a la descripcion de sus deseos.
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Ilustracion 16 topico textual los sentidos

En este fragmento hace referencia a los sentidos diciendo: y todos mis sentidos deliran
incoherentes. cc 24-29 perteneciente a la parte B, alli se aprecia el registro donde esta frase
hace su aparicion, la palabra mein armer sin (todos mis sentidos) se mantiene entre las notas
E, F y G, pero cuando empieza a descender hace un énfasis en el Db con la frase ist mir
zerstuckt (deliran incoherentes) indicado con este descenso, que se encuentra en un estado

intranquilo (hundida).

rry)
~ und ach, sein Kuss!

ST PEECL :;If:am— T
5.

llustracion 17 climax de la obra.
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Justo en este lugar las dindmicas se hacen en cada compas, con un Sforzando que
introduce a la frase und ach, jsein kuss! (joh! Y sus besos ardientes) el recuso de la dindmica
pide reforzar con sonido subito, de manera que resalta la intencién de la frase y embellece el

registro de esta.

J= bl —
2 ~= - - P S— g r —r——
ri T 1 ~ T— {: e — lE_J__Jr_r i! v i ¥
an sei - - -nen Kis - sen ver . ge . - _ hen sollt;
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Ilustracion 18 repeticion de la ultima frase.

An seinen kussen vergehen sollt (bajo sus labios, hasta quedarme muerta), en esta
ultima frase el compositor decide repetirla, y en las dos veces hace énfasis en la palabra

vergehen (morir, fallecer) utilizando el registro méas agudo de la obra (LA).

En este topico textual, claramente se ve la insistencia del compositor en dejar en un
maximo nivel expresivo la palabra morir, permitiendo al lector interpretar el destino de

margarita en su desdichada espera de su amante.

Margarita no solamente tiene una importancia textual en sus tdpicos, esta obra
contiene lo que para Raymond Monelle (2000) es un mecanismo indexical, (icono-indexical)
donde el icono representa el objeto de estudio y lo indexical que se refiere al tiempo o

significado que evoque el objeto de estudio.
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Margarita canta mientras hila en una rueca, ella expresa su dolor y desesperacién por

no tener a su amado, por lo que la musica tendré que ser llevada a este sentimiento.

Dicho de esta manera, el icono es la imitacion del sonido de la rueca que hace el piano
en la mano derecha, generando un movimiento circular con las semicorcheas de cada compas

que van de manera ascendente y descendente produciendo este efecto.

sempre ligato

=

e sn iy an e iy iy e ¥

llustracion 19 icono rueca

De esta manera el efecto sonoro circular, indica que la indexicalidad es la rueca, que
lleva a que el escucha piense que hay alguien haciéndola girar. La mano derecha en si, con
su mecanismo icono-indexical, durante toda la obra representa el sonido como signo auditivo,
de que mientras ella canta, la rueca jamas se detiene, exceptuando el climax de la obra, donde
los acordes por blogues indican que la rueca se detuvo mientras ella exclama: jund! jAch,

sien kuss! (joh! Y sus besos ardientes).

S=22
ach, sein Kuss!
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llustracion 20climax, se detiene la rueca.



54

Siendo asi la rueca empieza a cambiar su velocidad a medida que el texto intensifica
su interpretacion, como pasa en el compas 90 donde tiene indicado un acelerando hasta el
compas 112 donde pide un descrescendo Yy ritardando para finalizar con una rueca un poco

mas lenta.

Por otro lado, se encuentra el ritmo que hace el piano en la mano izquierda:

smp'rrefatncm_: to _‘bv l [ _h_.

llustracion 21 icono corazén

En este caso el icono es la imitacién musical del sonido de un corazon latiendo y su
indexicalidad es la representacion de que hay una persona ahi, en este caso junto con el icono
de la rueca, se deja en claro que efectivamente alguien esta junto a la rueca, que sus latidos
son fuertes, y que segun sus emociones su ritmo cardiaco va a cambiar. En el compéas 51
hasta el compas 68, ejemplo de ello, desaparece el ostinato, entonces ¢su corazén se detiene?

O le da paso a su emocidn por describir a su amado.

Alli en este lugar, su emocion cambia cuando describe su figura, su mirada, sus
encantos, sus palabras, y de pronto sus besos ardientes que llegan hacia el climax de la obra,
y de una manera tranquila y con la indicacion PP (pianissimo) como puente retoma el

movimiento de la rueca y su corazon lentamente empieza a volverse a escuchar.
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Ilustracién 22 reaparicion de la ruecay el corazén juntos.

Este proceso de crear una estructura mental de lo que puede llegar a representar un
ritmo, un cambio de tempo, un movimiento circular etc. Sefiala la conexién que existe entre
el topico y su propdsito, con un proceso cognitivo, de esta manera se logra con figuras
musicales, que en la mente del escucha se recree una figura tal cual la percibe, en este caso
una rueca, convirtiendo nuestro cuerpo y nuestra mente en un instrumento portador de

imagenes y posibilidades.

En el caso de margarita, se encuentran topicos textuales como se pudo apreciar,
dejando claro la importancia de cada palabra y su significado dentro del discurso, pero
evidentemente la obra utiliza de una manera general y concisa el topico icono-indexical,
debido a que busca representar a la mujer como la que hila y canta, y a la rueca como su
compafiia y consuelo. Dentro de este, los topicos textuales juegan el papel de exaltar las

emociones nombradas por Margarita.
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4.3 Determinacion De Las Caracteristicas De La Teoria De Los Afectos En El Lied

A partir de este acapite, determinaremos las caracteristicas de la teoria de los afectos

que hacen parte fundamental del Lied Gretchen am Spinnrade, ademas la relacion tonal que

tiene cada parte del lied basdndonos en tres autores que describieron la energia y afectos de

las tonalidades en sus respectivos tratados, ademas como esto estara relacionado

directamente con la teoria de las pasiones y el movimiento de los espiritus animales,

enunciados por Descartes en la Teoria de los afectos.

Meine Ruh’ ist hin,

A | Mein Herz ist schwer,

Ich finde sie nimmer

Und nimmermehr.

Desaparecio mi sosiego cc. 1-13/cc. 31-42/ cc. 73-84

: '¢. 115-120
y me pesa el corazon, R

nunca conseguiré Re menor
hallar la paz.

Tabla 1 Analisis armonico, morfolégico de tonalidades y afectos. Parte A

Ton

Charpentier

Jhann Mattheson

C.F.D. Schubart

Rem

Grave y devoto

Devoto, calmado, grande, agradable,
contento. Divertido no saltando pero fluido.
Tonalidad de cosas de iglesia y vida comun,

de la tranquilidad del alma.

Caracter de mujer sombria.

Ideas negras.

Cuando se empieza a utilizar el temperamento igual, Re menor, era considerada como

la tonalidad que abarcaba sentimientos como: la tristeza, lo sombrio, la angustia; desde el

réquiem en Re menor de W.A. Mozart, esta tonalidad hace parte del imaginario colectivo

como algo funebre, aungue para otros representaba la esperanza, la devocion, la iglesia entre

otros. Como apreciamos en la figura anterior, basandonos en estos autores, nos damos cuenta,
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que la tonalidad elegida por el compositor, transmite de muchas formas los afectos implicitos
dentro de la obra, sobre todo basdndonos en Schubart quien describe esta tonalidad como
“Caracter de mujer sombria”, que es en quien finalmente se convierte Gretchen, dadas las

circunstancias en las que se desenvuelve la trama del libro.

Wo ich ihn nicht hab Soy como una muerta
Ist mir das Grab, si él no esta junto a mi. )
) B1 = cc. 14-21 Mi menor
Die ganze Welt El mundo entero
Ist mir vergéllt. carece de atractivo.
b

Tabla 2 Analisis armonico, morfolégico de tonalidades y afectos. Parte B1

Ton | Charpentier Jhann Mattheson C.F.D. Schubart

Mim | Afeminado, amoroso. Pensamiento profundo. Problema | Declaracién de amor de

y tristeza pero de tal manera que se | una joven inocente. Queja

espera la consolacién: algo de | sin murmullos
alegria pero no feliz acompafado de algunas
lagrimas.

En la parte B1 correspondiente a la segunda estrofa; vemos como los sentimientos de
Gretchen empiezan a evolucionar, ya que los cuestionamientos que se plantea sobre su
situacion, desembocan en una profunda reflexion sobre si vale o0 no la pena seguir viviendo,
observando la relacién de la tonalidad ( Mi Menor) con los diversos significados que le dan
los 3 autores, Charpentier, coindice en el afecto del amor, aunque el contexto del mismo sea
el reflujo de esta emocidn , por su parte Mattheson, habla de los pensamientos profundos, los

problemas, la tristeza, estas emociones se vuelven explicitas cuando nos remitimos al texto,
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y por ende la emocion, afecto y palabra se envuelven entre si generando casi una complicidad

para mover los afectos desde estos tres puntos.

B

Mein armer Kopf
Ist mir verrickt,
Mein armer Sinn

Ist mir zerstiickt.

Enajenada tengo

mi pobre cabeza, B2 = ee. 22-30 Fa Mayor

¥ todos mis sentidos
deliran incoherentes.

Tabla 3 Anélisis armonico, morfologico de tonalidades y afectos. Parte B2

Ton

Charpentier

Jhann Mattheson

C.E.D. Schubart

Fa M

Furioso

Magnanimo, cerrado, perseverante, amor,
virtud, facilidad. No se puede describir
mejor la sabiduria, la gentileza. Esta
tonalidad acomparia un buen hombre, que

tiene éxito en todo lo que emprende.

Complacencia y reposo.

Furia es el sentimiento asignado por

Para este momento de la obra, Gretchen habla de ella como un ente, fuera de si, la

Charpentier para esta tonalidad, mientras que

Mattheson, la describe como todo lo contrario, al igual que Schubart, siendo asi, el flujo y el

reflujo de espiritus animales que representa esta tonaldiad, se hace textual en la frase “ Y

todos mis sentidos son incoherentes” ya que la energia y afectos descritos por los autores en

esta tonalidad son contrarios, asi los afectos enfrentados crean la confusion que esta siendo

descrita por Grtechen en ese junto momento.




Nach ihm nur schau ich Si miro por la ventana,

Zum Fenster hinaus,
Nach ihm nur geh ich
Aus dem Haus.

solo a él mis ojos buscan.
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Unicamente por encontrarlo C1 = cc. 42-50 La menor

salgo fuera de casa.

Tabla 4 Anélisis armonico, morfologico de tonalidades y afectos. Parte C1

Ton

Charpentier

Jhann Mattheson

C.E.D. Schubart

Lam

Tierno y quejoso

Seduccién fastuosa y grave, pero
también dirigido hacia el halago. Por
naturaleza, bien moderada, un poco
quejosa, decente, respetuosa, tranquilo,
invitando al suefio. Empleado para todo
los movimientos del alma. Es moderado

y dulce para el publico.

Naturaleza de  mujer
devota y dulzura de

caracter.

La definicion de la tonalidad hecha por los tres autores, denota un hilo conductor entre

si, empezando por Charpentier, quien describe la misma como “Tierno y quejoso”,

Mathesson por su parte hace mencidn importante: “Invitando al suefio”, esta tonalidad es la

primera en la que hace una referencia directa al piiblico:“Es moderado y dulce para el publico,

lo que viene siendo el objetivo principal que se buscaba desde el renacimiento con la teoria

de los afectos, remover los sentimientos del oyente. Tambien habla sobre los movimientos

de los los espiritus animales, los cuales traen consigo una reaccion corporea, un impulso, que

conlleva una accidn, que se apoya en el texto cuando Grecthen dice “ Unicamente por

encontrarlo salgo fuera de casa”.




Sein hoher Gang,
Sein’ edle Gestalt,
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Su caminar altivo, C2 = cc. 51-54 Fa Mayor

su noble figura,

efrie undes Lacheln la sonrisa de su boca CC. 55- desarrollo armonico en
) - —» progresion D7-Gm, Eb7-Ab
einer Augen Gewalt, y el fuego de su mirada.

Tabla 5 Andlisis armonico, morfolégico de tonalidades y afectos. Parte C2

Ton

Charpentier

Jhann Mattheson

C.E.D. Schubart

Fam

Furioso

Magnanimo, cerrado, perseverante, amor,
virtud, facilidad. No se puede describir mejor
la sabiduria, la gentileza. Esta tonalidad
acompafia un bue hombre, que tiene éxito en

todo lo que emprende.

Complacencia y reposo.

Ya en la parte C, vemos claramente en el texto que Gretchen esta describiendo a

Fausto, la tonalidad escogida por Schubert, para esta descripcion es Fa Mayor, una tonalidad

que en el imaginario colectivo representa buenos sentimientos; por su parte Mattheson,

describe dicha tonalidad, dentro de los afectos con caracteristicas como magnanimo, sabio,

gentil, pero aun mas impotante, casi que le da género a esta tonalidad, ya que habla

directamente de un hombre, pero no cualquiera, sino uno sabio, como es Fausto, descrito al

principio de la obra literaria, a la vez, vemos la teoria de los espiritus animales con

Charpentier, quien describe esta tonaliDad como “furioso”, emocion que seria el reflujo de

la gentileza, y de la complacencia que describe Schubart en su concepto, esto de nuevo crea

un movimiento de flujo y reflujo en cuanto a los espiritus animales se refiere, ya que en el

desarrollo de la obra, Fausto se deja convencer por Mefistdfeles representacion del Diablo,
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de venderle su alma, de nuevo hay un enfrentamiento de espiritus, el cual se evidencia en la

contrariedad de los autores para definri los afectos y energias de esta tonalidad.

Es de igual manera importante destacar que en las dos oporunidades en que aparece

Fa Mayor hay un flujo y reflujo de los espiritus animales, sustentado tanto en el texto.

Und seiner Rede
ZauberfluB,
Sein Handedruck,

Und ac@

El fluir encantador
de sus palabras,

C3 = cc. 59-68 Bb Mayor

Climax de la obra cc.68 Do

la caricia de sus manos,

jOh! ;Y sus besos ardientes! » septima

sostenido disminuido con

Tabla 6 Analisis arménico, morfolégico de tonalidades y afectos. Parte C3

Ton

Charpentier

Jhann Mattheson

C.F.D. Schubart

SibM

Magnifico y feliz.

Divertido y Fastuoso. Puede pasar
a la vez por magnifico y lindo. Ad

ardua animam elevat.

Amor jugueton, buena
conciencia, esperanza,
mirada hacia un mundo

mejor.

Continuando con la descripcion de Gretchen, vemos que ya no habla tanto de los

rasgos fisicos de Fausto, sino de algunos rasgos de su personalidad, en este punto, la pasion

intensa que siente por el, es traducida en el climax de la obra, y en el acorde que acomparia

dicho climax, del cual hablaremos mas adelante, la tonalidad de ests parte de la obra es Bb

Mayor, tonalidad en la que los tres autores concuerdan, empezando por Charpentier, quien la

define como magnifico y feliz, continuando con Mattheson, que se podria decir que casi

complementa a Charpentier, quien a la vez propone una frase interesante “ Ad ardua animam

elevat” que traduce: y terminand con Schubart, quien habla de un amor “jugueton”,
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caracteristica de un amor apasionado. En este caso, los tres autores concuerdan en la
descripcion de la tonalidad, lo que acentuaria aun mas el hecho de que esta tonaldiad fuese
la escogida para el climax de la obra, como una manera mas directa de comunicar los afectos,
y mirando por otro lado los espiritus animales, solo existe el movimiento del flujo de los
espiritus, lo que aumentarian las consecuencias fisicas del mismo, y el hecho de que el

corazon de Gretchen se detenga por un momento, en este tema ahondaremos mas adelante.

Mein Busen dréngt sich | Mi pecho hacia €l se enarca

Nach ihm hin. en poderoso impulso.
Ach, dlrft ich fassen jSi pudiera tomarlo,
Und halten ihn, retenerlo junto a mi,

Para este momento de la obra, nos encontramos con el hecho de que no hay una
tonalidad establecida, sino que se precipita un desarrollo arménico en forma de progresion,
para esto el afecto implicito es la esperanza, que dentro de la teoria de los afectos se define
como una alegria inconstante nacida de una idea que se basa en el futuro, y debido a esto,
sera puesta en duda en algiin momento, lo que claramente percibimos en los dos ultimos dos
versos del texto, el anhelo de tomarlo y tenerlo junto a ella, esa esperanza que esta en duda,
ya que no sabe si el realmente volvera por ella, y movimiento claro de flujo, en cuanto a los
espirtus animales, ya que habla de un poderoso implulso (flujo) que va desde su pecho hacia

el.



Und kissen ihn,

So wie ich wollt,

An seinen Klissen

Vergehen sollt!

y besarlo,

hasta saciar mis ansias,
hasta quedarme muerta
bajo sus labios!
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Tabla 7 Anélisis armonico, morfologico de tonalidades y afectos. Parte D2

Ton

Charpentier

Jhann Mattheson

C.E.D. Schubart

Mi M

Pelea y grito

Tristeza desesperada y mortal,
amor desesperado. Separacion
fatal del cuerpo y el alma. Afilado

y presionado.

Alegria ruidosa. Felicidad
sonriente pero sin disfrute

completo.

Casi para terminar, vemos el papel que juega Mi Mayor en apenas 4 compases, pero

que es determiante en la teoria de las afecos, ya que dicha tonalidad, segun Mattheson,

practicamente describe todos los sentimientos que esta teniendo Gretchen en ese instante,

remitiendonos a él, vemos que una caraceristica de afecto de esta tonalidad es un amor

desesperado, que esta directamente relacionda con el texto, especificamente cuando Grechen

dice “hasta saciar mis ancias”, a la par de esto, podemos percibir que ella esta teniendo un

delirio, que la lleva a sofiar, lo que quiere decir que su cuerpo sigue ahi, sin embargo su alma

esta con Fausto, caracteristica que concuerda con la separacion fatal del cuerpo y del alma

que describe Mattheson en las caracteristicas que el expone sobre esa tonaldiad; por su parte

Schubart, complementa a Mattheson, describiendo los afectos de esta tonaldiad como

“Felicidad sonriente, pero sin disfrute completo”, que es lo que vive Gretchen, quien esta
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feliz porque conocid el amor a manos de Fausto, y aunque lleg6 a experimentar la felicidad,

por las circusntancias que los envolvieron ahora al estar lejos de el, la felcidad no es completa.

Para finalizar repite el mismo texto volviedo a Re menor.
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4.4 Relacion entre el topico musical y la teoria de los afectos, aplicada al Lied.

Hay que resaltar que aun cuando son temas diferentes no puede desligarse la relacion
que tienen estos estudios, si bien se dice que un topico musical indica un momento, una
evocacion, la teoria de los afectos complementa este estudio agregando los significados de
las tonalidades, texturas, forma etc, un momento, una frase, un texto el ritmo utilizado entre
otros pueden conformar un topico, la teoria de los afectos lo respalda mostrando lo que
emocionalmente representa generando mayor facilidad de interpretacion tanto del ejecutante

como del escucha competente. A continuacion, algunos ejemplos de dicha relacion:

Dentro del Lied, podemos apreciar 5 momentos que vale la pena resaltar, debido al
caracter energético que represetan dentro de los afectos propuestos en la obra y que ademas

se relacionan directamente con los topicos musicales.

e Enrelacién con los aspectos melddicos, es importante resaltar la palabra Nimmer,
ya que contiene una nota extrafia al acorde, que en relacion con el tratamiento
general de la obra llama la atencidn, en este caso se aprecia que aparte de contar
como tdpico (textual), cuenta con una relacion con la teoria de los afectos pues la
palabra Nimmer que significa: jamas, esta sobre una armonia de C mayor, a esta
le antecede armonicamte B conduciendo a C, en un retardo. La tonalidad B
representa segin Charpentier este representa algo duro y quejoso, y que para
Schubart significan pasiones timidas como delirio y desespero. Textualmente nos
introduce al significado de angustia y desespero y musicalmente lo plasma

utilizando en cada aparicién de la palabra la misma altura.
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Cambio de registro. En el compas numero 18 con anacrusa empieza la
preparacion de las palabras mein armer, se ve como la textura se desarrolla en el
registro medio y luego tiene un cambio abrupto en el copas 22 hacia el registro
agudo, haciendo un salto de octava justa, en el comienzo de ese movimiento
encontramos las palabras mencionadas, la carga energética de las mismas va de
forma ascendente, y todo esto se desarrolla en Fa mayor, la traduccién de estas
palabras es “Y todos mis sentidos” , para continuar con la frase Ist mir zerstickt,
que traduce “deliran incoherentes”, como ya fue mencionado anteriormente Fa
Mayor tiene una especial caracteristica y es que el significado que le dan los
autores es totalmente contrario, lo que crea un enfrentamiento de espiritus, el
retardo es la sefial del delirio de los sentidos, y la tonalidad que se desarrolla justo
en ese instante, permite el flujo y el reflujo de espiritus, que acompafan el
sentimiento de Gretchen en ese instante.

Siendo asi la significacion de la teoria de los afectos en este fragmento indica que
su tdpico sigue siendo textual, debido a que la armonia y el texto son conducidos
a un lugar importante que evocara el llamado “delirio de sentidos” utilizando los
cambios abruptos de altura, y utilizando como recurso el registro agudo, haciendo
referencia a los sentidos.

Palabra Lacheln. Esta palabra es un retardo sobre la nota C, dentro de la partitura
se encuentra en la parte C2, mas exactamente en el compas 55 en donde
justamente hay un desarrollo armdnico en progresion que se destaca dentro de la
obra, justo para este momento, es cuando Gretchen estd describiendo las

caracteristicas fisicas de Fausto, entre esas la sonrisa del personaje, que es lo que
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traduce la palabra Lacheln: Sonrisa, ese retardo y ademas la progresién armonica
que hace D7-Gm-Eb7-Ab, se asimila como el gran movimiento de espiritus
animales que se crean en Gretchen cuando habla de la sonrisa de Fausto, todo
este movimiento desemboca en Bb Mayor, tonalidad que segin Mattheson posee
una caracteristica importante: Fastuoso, es decir que causa admiracion,
sentimiento que claramente demuestra Gretchen al describirlo casi como un ser
angelado. De esta manera la idea de la frase es trasladar al escucha a un momento
de contemplacion, es la oportunidad de margarita de describir puntualmente a su
amado, en este caso su indexicalidad est4 ligada a lo literario, donde junto con la
armonia se evoca un sentimiento de afioranza, aprovechando la ausencia del
ostinato, que en este caso representa su corazon, simbolizando se cierta manera el

éxtasis en el que entra margarita a describir a su amado.

Acorde Dismunuido en el Climax. La importancia de resaltar este acorde, se debe
al lugar y el momento de la obra en el que estan situado, estamos en Bb Mayor,
en el compas 68, donde se presenta un Do sostenido disminuido con séptima, y
sobre este acorde la palabra “Sein Kus”, que traduce “Su besos ardientes”,
augnue ya para esta época no es inusual usar este tipo de acordes, la manera en
como Schubert encamina la preparacion de este acorde, denota como el éxtasis de
Gretchen va aumentando hasta el punto en que se queda sin aliento, se destacam
la importancia que el compositor quiere darle a esta palabra ya que dentro de la
obra no existe otro acorode igual a este, ni siquiera uno que comparta

caracteristicas parecidas, por lo tanto, el sentimiento de deseo que tiene Grtechen
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se va conviertiendo en uno mas pasional, hasta llegar al Climax, para depsues

volver en si, y continuar con su relato.

En estre fragmento de la obra se ve el momento exacto donde la rueca se detiene,
en el cual ella se queda sin aliento diciendo: “sus besos ardientes” 10 que indica
una aparicion del topico textual en conjunto con el topico de la pieza icono
indexical que es el silencio de la rueca para luego entrar en un tempo
consederable como resucitando, para afadir nuevammete los latidos de su
corazon, de esta manera se utiliza tanto los afectos en cuanto a lo que representa
la armonia con el texto, y los elementos ritmicos utilizados como topicos que la

representan a ellay a la rueca.

Apoyaturas. Durante la obra se pueden observar solo 3 palabras que van a
acompafadas de apoyaturas, en las cuales se cuenta con una relacion directa de
emociones Yy tdpicos textuales, siendo siempre resaltados armonicamente por los
retardos.

v' Drangt: Arménicamente esta palabra esta situada en una nota extrafia al
acorde que resuelve en la siguiente palabra “Sich” y a la vez es una de las 3
Unicas apoyaturas que aparecen a lo largo de la obra, por lo tanto no es
coincidencia que este puesta de esta manera, ya que no pasa desapercibida
para el oyente, ademas de ser intencional por parte del autor debido a la la
forma en como le hace el tratamiento, ademas, es justo en este punto en que

se empieza a hacer un desarrollo arménico en progresiones. La traduccion de
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esta palabra es “Impulso”, que es la palabra que usa Descartes para denominar
el movimiento de los espiritus animales en la sangre.

Fasenn:

Klssen: En el compas numero 98 encontramos la palabra “Kiissen”, situada
en la nota E, estando en un acorde de D, (de nuevo una nota extrafia al acorde)
que resuelve descendentemente en un intervalo de segunda mayor, el contexto
de la frase en general dice” Hasta quedarme muerta”, la intencion de poner
esta apoyatura casi finalizando la parte D2, podria decirse que es casi

intencional, por el afecto que esta expresando en ese momento.
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RECOPILACION DE DATOS

I 1 Il V [\ \4 VI VIl

ESTRUCTURA A Bl B2 Cc2 C1 C3 D1 D2

Si bemol  Progresion

ARMONIA Re menor  Mi menor Fa mayor La menor Mi menor
mayor  de acordes
icono
, . . * * * * * * *
TOPICOS indexical
Textual * * * * *
TRATADO DE  ESPIRITUS Sl * * * * * *
LAS PASIONES ANIMALES NO *
wn . - e
o) Charpentier Gravey  Afeminado, Suifice. T|er_no y Magnl_flco ) Pel_ea y
= devoto. amoroso. quejoso. y feliz. grito.
8 Sabiduria,
P Pensamiento  gentileza ElMplCEEE — :
< Calmado, S paratodos  Divertido Tristeza y
8 - Mattheson grande LD, el et los y - amor
- SNSRI P a radablle POl Y que movimientos  fastuoso desesperado
Iy AFECTOS DE g ' tristeza. acompaia un del alma ' P '
2 LAS buen hombre. '
= TONALIDADES Amor
o Mujer jugueton, . .
L Mujer Declaracion Complacencia devota, mirada Fel'f:'dad sin
= Schubart . . - disfrute
sombria. de amor. reposo. dulzura de hacia un
) completo.
carécter mundo

mejor.

Tabla 8 Andlisis e interpretacion del Lied.
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5. CONCLUSIONES

Luego de realizar las busquedas pertinentes para la elaboracion y mejor comprension de los
temas tratados en esta investigacion, se llega a la conclusion de la profunda necesidad que en
este caso tiene el musico ejecutante, de conocer y llevar a la practica el estudio de andlisis
elaborados desde las emociones y los procesos cognitivos, esto se debe a la a la constante
presion en el medio de la comprension en relacion con la interpretacion y escenificacion del

tema.

También se concluye que este tipo de busqueda para el analisis, conduce al intérprete a
sumergirse en el mundo del compositor, su necesidad de enviar determinado mensaje, su
intencion musical a la hora de la composicion y su posible interpretacion, esto aclarando que
la percepcion de cada individuo bien sea el ejecutante o el escucha, cambia segun su entorno,

modificando de cierta manera la intensidad de percepcion del mensaje directo del compositor.

Por otro lado, el topico musical contribuye al musico ejecutante en la basqueda de parametros
y condiciones claras en la interpretacion musical como herramienta de andlisis. Se concluye
el tépico como un fuente de ideas segun la necesidad, en este caso se describen dos topicos:
textual e icono indexical: donde el textual sera enfocado en los cantantes. Dicha herramienta
de andlisis es flexible en el &mbito musical, tanto musicos intérpretes o maestros desde este
estudio podran encontrar en el topico un campo extenso de medios cognitivos para una mejor
interpretacion, dado que no solamente se conforma con un tema tedrico si no que esta en
funcién de las personas, trabajando desde las emociones y la posibles variantes de

interpretacion.
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Por su parte la teoria de los afectos, que se presenta desde la antigliedad, fue pensada para
que la mdsica en si misma expresara emociones ademas, que las caracteristicas musicales
impulsaran esas pasiones a través del discurso y la manera en como el compositor, se valia
de ellas para llegar a remover los sentimientos, emociones y afectos del publico. Las
caracteristicas dadas por los compositores a las emociones, en su mayoria son compartidas
por la mayoria como una asimilacién que toma importancia en la interpretacion, ya que
muchos de los afectos que se buscan remover tiene que ver directamente con ella, es asi como
aparecen los tratados que son escritos por Mattheson o Schubart, los que validan al

compositor y al oyente en su ejercicio de escucha e interpretacion respectivamente.

En palabras mas precisas se puede concluir que la relacion entre las emociones y los topicos
musicales, van ligados a un proceso personal de interiorizacion y criterio propio, que luego
dara lugar a una respuesta similar a la que el compositor queria llegar, haciendo que la
busqueda de contenidos musicales direccionados a las emociones, se vuelvan un instrumento

preciso para la ejecucion e interpretacion del discurso.
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9. ANEXOS

9.1 Partitura Andlisis Armonico
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