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RESUMEN

Este Trabajo nace de la inquietud de aplicar el uso de herramientas de analisis no
tradicionales con el fin de aproximarse al mejor entendimiento de la dimension afectiva
de la experiencia musical y su significacion consciente.

Su objetivo central ha sido extraer de la literatura existente bases tedricas y una
metodologia de andlisis que se sustente en una aproximacion a la experiencia musical a
partir de su significacion inmanente e intemporal, en la cual creador, intérprete y
audiencia constituyen la afectacion de su espacio sonoro como ventana tnica al mundo.

Para ello, se ha tomado como base tedrica de aplicacion los trabajos desarrollados por el
matematico y director de orquesta Ernest Ansermet, los cuales fueron recopilados en la
publicacion postuma de su obra Les Fondaments de la Musique dans la Conscience
Humaine et autres Ecrits.

Como obra de aplicacion, se ha escogido el drama musical Parsifal de Richard Wagner,
dada la abundante literatura con la cual el propio autor y fuentes secundarias se
aproximan a una significacion hermenéutica del analisis de esta obra, en el que se
incorpora el concepto de drama musical como expresion articulada de musica y poesia, y
donde se enuncia el rol desencadenante de la experiencia musical como sintesis espacial
en la cual todas las otras artes convergen hacia la experiencia pura y no racional del
fendmeno estético.

Como resultado, se ha obtenido la aplicacion de una herramienta que se considera de
utilidad para el intérprete contemporaneo, en especial, cuando el intérprete aborda el reto
de confrontar la significacion de su propia experiencia musical con la de otros colegas, y
cuando la busqueda y constitucion de una interpretacion colectiva unificada se espera
obedezca a principios racionales y tangibles.

PALABRAS CLAVE: Interpretacion Musical, Fenomenologia de la Experiencia
Musical, Drama Musical y Motivo, Parsifal.
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La unidad de la accion se refiere a la unidad de la voluntad y ello, por tanto, se refiere a
los problemas fundamentales de la ética... La musica, cuya estructura no es ni logica ni
conceptual, establece su unidad de accion mediante un Ginico simbolo.

Este simbolo es el amor, en todas sus formas.

Alfred Schutz (1899-1959): Mozart y Los Filosofos



INTRODUCCION

Las teorias, como construcciones cognitivas generales manifestadas en un amplio rango
de la actividad humana, logran su trabajo al correlacionar un nimero de modelos
conceptuales, de los cuales cada uno establece un dominio conceptual. En algunos casos,
estos dominios conceptuales seran algo similares con algiin otro, pero en otros, los
dominios pueden tener muy poco en comun. Ello significa que la topografia de cualquier
teoria, reconocida en términos de los dominios conceptuales que ella representa, no sera
necesariamente uniforme. Una teoria puede entonces parecer que hace aseveraciones
contradictorias cuando de hecho simplemente ha cambiado de un dominio conceptual a
un segundo y no conmensurado dominio conceptual. Pensar en una teoria en términos de
los modelos conceptuales que la constituyen, puede entonces ser una herramienta para
acercarse a entenderla mejor, especialmente cuando esos modelos son nuevos y llevan a
la teoria en sorpresivas direcciones (Zbikowski, 2002: 133)

Para la Grecia antigua, Nicomaco (s. II) representa la teoria pitagérica de la
musica destacando la representacion que hace el tedrico griego del arte musical, sus
concordancias y disonancias a partir de modelos experimentales inspirados en el mundo
natural, cuyo orden es por tanto expresable en numeros. Bajo la perspectiva pitagorica,
los sonidos son entonces objetos fisicos, y un intervalo define por tanto una relacion

estricta entre esos objetos.

La aproximacion de los fenomenologos al arte musical ha consistido por lo
general en que el fenomeno de la experiencia musical sirva como ejemplo para entender
una fenomenologia y no en que la fenomenologia como tal agote o explique el fendémeno
de la experiencia musical. No obstante, y a pesar de un cuestionamiento hasta
humoristico que durante algunos afios recibiera la aproximacion fenomenologica de la
experiencia musical', el tema de la significacion de la experiencia musical pareciera en

nuestros dias no solo nutrir sino nutrirse del pensar fenomenologico.

Bajo el enfoque en el que es a partir de la inmanencia de la experiencia musical
que el fenomeno de ésta se interpreta a si mismo, este Trabajo de Grado toma para el
desarrollo de su metodologia de analisis la argumentacion desarrollada por Ansermet
(1989) en su obra Les Fondements de la Musique dans la Conscience Humaine. Hacia un

alcance integral de la significacion de la experiencia musical, Ansermet introduce los

" A este respecto, Philippot (1962) hace por ejemplo una serie de parodias despectivas especificas al
trabajo de Ansermet (1989).



conceptos de conciencia y horizonte auditivos para estructurar la percepcion del acto
musical a partir de las relaciones posicionales que el intervalo musical identifica como

consecuencia de las variaciones de frecuencia y periodo del sonido.

En el cuerpo de la investigacion se presenta un resumen de la argumentacion
desarrollada por Ansermet para la definicion de estos conceptos, a partir de los cuales se
orientan los postulados que culminan por definir, en cuanto al alcance de este Trabajo de
Grado se refiere, una magnitud de tension posicional como correspondiente a cada

intervalo musical.

Para ello, ha sido necesario cubrir de la manera mas resumida posible los
principios filoséficos y el contenido matematico que Ansermet aporta a la noesis del
fenémeno de la experiencia musical con el objetivo de que tales argumentos no so6lo
sirvan de referencia o marco tedrico para la metodologia a ser utilizada, sino que
contribuyan a un mejor entendimiento de la apreciacion a partir del cual se ha

considerado de utilidad la aplicacion de esta metodologia de analisis.

Una vez resumidos y descritos los principios que sostienen el método de analisis
aplicado, se presentan los antecedentes teoricos y hermenéuticos que contextualizan la
obra musical cuyo motivo inicial ha sido escogido como objeto de aplicacion en esta
investigacion. Asi, el Drama Musical Parsifal de Richard Wagner es contextualizado a
partir de los conceptos de motivo y categorizacion que se elucidan en los estudios
contemporaneos de cognicién musical, a partir de los cuales una vision de esta obra de
Wagner en palabras de Pierre Boulez refleja su “evolucion perpetua como probablemente
la més alta invencion personal de Wagner; pues hace énfasis por primera vez en la
incertidumbre, en la indeterminacion. La obra representa un rechazo de lo inmutable, una
aversion a lo definitivo en las frases musicales hasta tanto ellas no hayan agotado su

potencial para evolucionar y renovarse” (Boulez, 1996).

El alcance integral de la obra de Ansermet permanece todavia expectante de

investigaciones posteriores que apliquen o no dominios empiricos a su vasta vision de la



musica como fendmeno humano hacia un orden superior. Por lo que una vez concluida la
presente investigacion, se destaca un umbral de multiples aspectos de la obra de este
autor todavia no cubiertos, los cuales no hacen sino invitar a la continuaciéon de

investigaciones posteriores.



ANTECEDENTES Y CONCEPTOS DE LA OBRA DE ANSERMET

A partir del triptico clasico de retorica, gramatica y logica, surgen durante la
Ilustracion serios intentos de caracterizar y describir el discurso musical. La mas
desarrollada de estas aproximaciones serd la gramatica. Segun ésta, Mattheson (1737) y
posteriormente Riepel (1755) separarian un tema musical en secciones menores
identificables con puntos y comas. En particular, Mattheson (1739), a un tema musical,
después de llamar al todo como ‘parrafo’, llama a sus principales componentes
‘oraciones’, las cuales se subdividen en ‘clausulas’, éstas en ‘sub-clausulas’ y finalmente

en ‘incisos’.

Sin embargo, es a partir de la significacion retorica de la musica en el mismo
periodo de la historia donde se intenta reivindicar una caracterizacion dinamica de este
arte. Al incorporar el proceso de componer a su teoria estética, Sulzer (1774) presenta
una generalizacion del proceso creativo, en el que expresa su convencimiento de que el
arte comparte junto a la retorica la meta del desarrollo moral. La esquematizacion de la
musica a partir de la retorica permitia a la musica -mdas especificamente la musica sin
texto- ser vista como un medio con capacidades persuasivas similares a la oratoria. Y
aunque este intercambio entre musica y oratoria fue comun por lo menos desde el
Renacimiento, no es sino en la ilustracion donde surge con nueva fuerza esta relacion. Se
estaba entonces ante un tipo de oratoria que no sélo era revelable en una dimension
espacio-temporal, sino que era conducida en el lenguaje puro de los sonidos.> Asi, en la
Ilustracion, la aplicacion de la gramatica permitid esquematizar aquellas estructuras
estables en la musica; su forma estatica representable por bloques fijos distribuidos en el
tiempo, mientras que la especialidad retorica tuvo una implicacion dindmica, en la cual el
compositor presenta su material musical imbricado al efecto del argumento musical sobre

el oyente.

? Esta aproximacion es expresada por Mathesson (1739) bajo la denominacion de Klang-Rede (‘habla en
sonidos’)



En el siglo XIX, un andlisis hacia la abstraccion de la comunicacion del fendmeno
musical permanecerda intacto en los vigorosos circulos académicos fomentados a la
semejanza curricular del Conservatorio de Paris y la Universidad de Berlin. La musica es
caracterizada como componentes aislados que culminan en largas formas concebidos
como dramas erigidos en sonido (Zbikowski, 2002). Por lo que la forma musical es
presentada, tanto estatica como dindmica, en una acepcion en la que en los estadios
iniciales de la formacion, al intérprete se le presenta la forma estatica, poseedora de
componentes que son ensamblables para ‘lograr’ la composicion musical, mientras que
una acepcion dinamica es diferida a quienes estarian licenciados a crear y presentar sus

obras.

Naturaleza de la Experiencia Musical

La percepcion del fenomeno musical es definida por Ansermet (1989) como
perteneciente unicamente a la presencia de una ‘conciencia afectiva’ activa e intencional
condicionada a la necesidad del objeto musical, a la necesidad inherente a la obra de
despertar una experiencia en la conciencia inter-subjetiva del espectador y a la evidencia

. ., . 3
pura, sin argumentacion racional’.

3 Una aproximacion fenomenoldgica, como alternativa a una aproximacion ‘cientifica’ del anélisis de la
conciencia auditiva y musical es sintetizada por Ansermet de la siguiente manera: “Si el hombre de ciencia
busca un conocimiento objetivo de las cosas, mientras que el filésofo se sumerge en las nociones del
hombre sobre las cosas y sobre si mismo, el fenomenodlogo, por el contrario, busca reconocer, mediante las
caracteristicas que se le manifiestan de las cosas, aquello que le viene de si mismo en tanto que hombre, y
de la conciencia que posee. El abandona por tanto el ideal de conciencia absoluta y unilateral que anima al
hombre de ciencia y al filésofo por obedecer su intenciéon de comprender. El tinico medio de comprender
esta en identificar las relaciones, y en el caso particular de las relaciones entre un determinante y un
determinado, el fendmeno del uno se esclarece por el fendmeno del otro y el fendmeno del otro por el
fendmeno del uno. Es por ello que el fenomenologo se refiere a la conciencia, constandose de una vez por
todas que nuestro saber procede de la conciencia, de una de sus modalidades o de una de sus funciones, que
la conciencia implica su relacién a todo aquello donde ella es precisamente ‘conciencia’, que el fendmeno
es en fin por definicioén ‘lo manifestado’ y que su ‘manifestacion’ implica un ente que ‘se manifiesta’y que
lo califica como tal. Sin duda, se establece que la comprension entendida como ‘una relacion’ - sin absoluto
posible - es la unica via de conocimiento accesible al hombre, y que ello es mas bien una via de
conocimiento” (Ansermet, 1989: 296).



Como perceptora de un fendmeno eminentemente dinamico la conciencia afectiva
existe en una dimension temporal que le es propia. Celebidache (1992) agrega que la
esencia del mundo afectivo del hombre viene dada por la relacion en el presente entre lo
que acaba de pasar y lo que esta por suceder, y cita los siguientes ejemplos: i) extraiar a
alguien: relacionado al pasado; ii) esperar defraudado por algo que no sucedera:
relacionado al pasado y al futuro; iii) la esperanza: relacionado al futuro; iv) la accion:
relacionada al futuro; v) el arrepentimiento: relacionado al pasado y al futuro. Por lo que
no habria nada en nuestro mundo afectivo que no pudiera representarse por alguna de

estas relaciones polivalentes.

El fluido consciente del tiempo interno en el cual se organizan los eventos
musicales relaciona tanto en el creador como en el intérprete la experiencia presente con
toda experiencia musical anterior y con la expectativa no racional de la experiencia por
venir. Para este tiempo interno, “no hay barras de medida...ni equivalencias” entre las
duraciones de estos eventos, ni siquiera entre el creador y el intérprete. Existe una
experiencia de ‘nosotros’ que estaria en el fundamento de toda posible comunicacion
dentro del fenémeno de la experiencia musical, el cual no sélo abarca al creador y al
intérprete, sino al espectador intencionalmente activo, por una via casi simultdnea que
trasciende hasta cierto nivel la intermediacién de medios mecanicos, como lo seria la
experiencia musical ante una grabaciéon en disco o de una estacién de radio. Asi, la
relacion entre intérpretes, y entre éstos y la audiencia, se funda en la experiencia comun

de vivir simultdneamente diversas dimensiones temporales (Schutz, 1976 a ).

Como las leyes que rigen las relaciones de movimiento de los planetas dentro de
un sistema solar, el sonido obedece a leyes fisicas inmutables. Dada la intencionalidad y
las condiciones necesarias, el sonido sucede y se conecta directamente con la inter-
subjetividad del hombre, sin distinciones de edad, sexo, condicion, raza o cultura, y se
experimenta “una absoluta concordancia en el mundo movido por los afectos de los

sujetos emisor y receptor” (Celebidache, 1992).



El centro del campo de conciencia afectiva de un intérprete es provisto por una
idea que es ‘temadtica’ y estd contenida en la obra creada por el compositor. El compositor
como creador provee un medio. Aunque esté separado por cientos de afios, participa en el
hilo de temporalidad interna de la actividad musical de manera casi simultdnea,
articulando el hilo de conciencia afectiva del intérprete. Por lo que existen entonces dos
series de eventos primarios que ocurren dentro de una temporalidad interna: una
perteneciente a la corriente de conciencia afectiva del compositor, y la otra perteneciente
a la corriente de conciencia afectiva del intérprete. Sin embargo, ambas corrientes

coexisten inter-temporalmente y ello es extensivo a otros intérpretes y a la audiencia.

La Experiencia del Sonido

Ansermet se aproxima al sonido fisico no como el sonido propiamente, en tanto a
una manifestacion sensible de un fendmeno natural, sino como la fuente material que se
anuncia a distancia y que, a través de una via atmosférica o distinta, “comunica a nuestros
oidos las caracteristicas del fendmeno material”. El fendmeno vibratorio toma forma en
una dimension temporal, y lo que un fisico representa como un movimiento vibratorio de
un nodo material a los lados de un eje, se inscribe, en cuanto a fenémeno, a esta

dimensién temporal (Ansermet, 1989: 298).*

La serie de sonidos parciales que acompaifian a un sonido fundamental resultante
de un ‘movimiento vibratorio periddico’ es ademas un todo que produce en el oyente la
impresion de un sonido simple, de una sintesis sonora absoluta e indivisa, por lo que la
conciencia auditiva vincula los distintos sonidos sobre la base de relaciones de frecuencia
que obedecen a si mismas y que nada tienen que ver con el fenémeno percibido. Los

sonidos que son propios a la musica, o que son incorporados a su dominio adquieren su

* Ansermet parte de la definicion fisica del sonido desarrollada por Bouasse (1926) como consecuencia de
“un movimiento vibratorio periddico cualquiera”, el cual es medible por una serie de senos o de cosenos de
la forma: x = a;. sin (ot - o) + a,. sin (2 ot - o) + a3. sin (3 ot - a3) +..... + a,. sin (n ©t - o).



significacion en un mundo que se establece como particular. Abstraido el ritmo, para
Ansermet la significacion musical procede esencialmente de las relaciones de sonidos de
frecuencia determinada en el oido. El sonido fundamental se establece como onda de
referencia en el que de sus tres caracteristicas resultantes: frecuencia o periodo base,

seccion e intensidad de parciales y amplitud de la onda, destaca especialmente la primera.

Al concentrarse en la percepcion del sonido mas que en su naturaleza, la formula
fisica del sonido se constituye en una expresion algebraica de una cierta representacion
del fenomeno vibratorio fuente del sonido, mas ella no muestra cual es la manera en que
este sonido se da a percibir. “Para nuestro oido un sonido musical se califica por su
altura, su intensidad y su timbre. Su altura es en lo que se traduce, mediante la
percepcion, la frecuencia del sonido fundamental; la intensidad es en lo que se traduce la
amplitud de la onda resultante de la suma de las sinusoidales parciales; el timbre es en lo
que se traduce la presencia de un cierto numero y de una cierta escogencia de arménicos”

(Ansermet, 1989: 300)°.

Ansermet sefiala que la conciencia auditiva aprehende cualquier aspecto del
sonido. El sonido se presenta por sus ‘atributos’, aunque el sonido como un todo exista
autonomamente, y las caracteristicas que dan esencia del fendmeno son el resultado de
las caracteristicas de ser del sonido. El autor da especial atencion al contexto espacial en
el cual el sonido es percibido. Cita como ejemplos de tales sinestesias de imagenes “la
voz del vecino en el patio”, “el violin en la esquina de la calle” y “la campana en el
campanario”. La conciencia percibe un espacio exclusivamente engendrado por el sonido
con sus variaciones de altura, timbre e intensidad para devenir por la via de la misma
conciencia en ‘musical’. El espacio ya no es por tanto real sino subjetivo, deviene en
imaginario en el momento en que la conciencia auditiva lo proyecta hacia el mundo
exterior como ‘espacio sonoro’, y finalmente se transfigura en ‘espacio musical’ como

fendmeno ultimo de la conciencia.

> Los arménicos aqui mencionados se refieren a los parciales sinusoidales de onda identificados en el
Teorema de Fourier (ca. 1800) que son normalmente analizados en acustica y organologia y no a la ‘serie
de armoénicos’ normalmente estudiados en musica. Una amplia bibliografia sobre el Analisis y Sintesis de
Fourier esta disponible en D.W. Sympson & Company (2005).



Asi, la conciencia que se desprende de la audicion es un instrumento de
significacion de un mundo espacio-temporal, pero en el espacio sonoro “ella es una
conciencia de un mundo que se manifiesta notablemente por la sonoridad - el mundo
exterior”, mientras que en el espacio musical “su horizonte de espacio ya no esta
habitado, dentro del tiempo, sino por sonidos, y ese espacio imaginario nace de imagenes
espaciales que nos permite una conciencia auditiva impregnada de sonidos” (Ansermet,

1989: 301). °

Como ventana al mundo, la audiciéon crea un momento en la percepcion que se
sucede en el tiempo, pero que es anterior al fenomeno de lo percibido, y en ningin
momento todavia pre-reflexivo. La afectividad de la audicion es por tanto no sensible.
Como indice manifiesto de su pertenencia al campo de la conciencia, los fendmenos son
inmediatamente reflexionados por el cerebro y no aparecen a la luz de la conciencia sino
una vez reflexionados. “La percepcion es un hecho de conciencia por el que ella se
significa a si misma aquello que estd previamente percibido de hecho por la audicion”
(Ansermet, 1989: 312). En su aproximacion ‘fenomenolédgica’, la conciencia auditiva es
una existencia reflexiva, ‘reflexion reflexiva de lo reflexionado’, y reflexion puramente
sensible de un fenémeno corporal, en el que esta conciencia actia como doble de la
existencia corporal interna, de la conciencia del modo de ser del humano en su relacion
primaria con el mundo, por la via de los sentidos, y de la aparicion misma de lo que

conoce y piensa.

% Sobre este espacio imaginario resultante como significacién musical del sonido Schoenberg agrega: “El
origen de lo musical es encontrado -ciertamente- en las leyes del sonido. Pero hay otras leyes que la musica
obedece, aparte de eso y de las leyes que resultan de combinar el tiempo y el sonido: precisamente, aquellas
que gobiernan el trabajo de nuestras mentes. Estas tltimas nos fuerzan a encontrar un tipo particular de
esquema de esos elementos que los cohesione -y que los haga destacarse, lo suficientemente frecuente y
con suficiente plasticidad- de manera que en la pequefia cantidad de tiempo que nos es ofrecida en el fluir
de los eventos, nosotros podemos reconocer las figuras, acercarnos a la forma en que se sostienen juntas, y
comprender su significado” (Schoenberg, 1926: 259)
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El Intervalo Musical: Antecedentes Teoricos

Desde la antigliedad, Aristoxeno (s. IV a. C.) detracta de Pitagoras presentando el
modelamiento pitagdérico de los intervalos como “imprecisa e inventiva explicacion
teorica” y definia la ciencia de la armonia como aquella que “trata a toda melodia, e
investiga como la voz naturalmente coloca los intervalos en la medida que es tensada o
relajada. Por lo que aseveramos que la voz tiene una forma natural de moverse y no
presenta los intervalos por casualidad”. (Aristoxeno, ed. Barker 1989: 149). Aristoxeno
inicia, a partir de este supuesto, una conceptualizacion de la musica a partir de términos
que pertenezcan al propio dominio del arte, sin abandonar una rigurosidad teorica. Con
énfasis en excluir dominios fisicos y acusticos, se centra en definir conceptos

estrictamente musicales, y una vez definidos estos conceptos, teoriza sobre ellos.’

Si bajo la perspectiva pitagdrica, los sonidos son entonces objetos fisicos, y un
intervalo define por tanto una relacion estricta entre esos objetos, por el contrario, bajo
una perspectiva aristoxénica los sonidos son entidades sin pausa que se expanden en un

espacio bidimensional, y el intervalo es la ocurrencia de tal expansion.

Durante la Ilustracion, Rameau (1722), después de considerar el sonido como el
“sujeto principal de la musica”, describe el intervalo entre dos sonidos como la ‘imagen’
de un sonido fundamental. El intervalo musical, como resultado de un hecho fisico y
medible, sustenta igualmente toda la segunda parte de su Traité, dedicado a conceptuar el

arte de ‘simultaneizar’ los sonidos.

7 No obstante, Aristoxeno toma los mismos conceptos de concordancia y discordancia definidos
respectivamente por Pitdgoras para los intervalos de octava, cuarta justa y quinta justa y los demas, y
plantea la segunda mayor (relacion pitagorica 9:8) como la separacion de la notas entre el segundo y tercero
de estos intervalos. El trabajo anonimo Sectio Canonis publicado en la época de Aristoxeno definia los
intervalos consonantes como aquellos cuya relacién era de multiplo mn:n o epimoérica [n+i]:n, mientras
que los intervalos disonantes eran aquellos cuya relacion era epimérica [n+m/:n; en donde m es mayor que
i,y no es ni igual ni miltiplo de n). Dado que un intervalo de décima primera se correspondia a la relacion
epimérica de 8:3, éste se consideraba como una disonancia (“Sectio Canonis", 1989)
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Como una sintesis de ambas aproximaciones, la teoria de acordes ‘fundamentales’

y sus ‘inversiones’ es sustentada matematicamente por Rameau a partir de los conceptos

de proporcidon armonica y proporcion aritmética, en donde ambos conceptos se relacionan
. . ., 8 . cor ,

como su respectiva inversion . Rameau aplica los resultados de Pitdgoras segin los

cuales a partir de esta relacion entre ambas proporciones se obtiene la serie de armonicos

de un sonido fundamental.

La relacion entre un sonido fundamental y el doble de su frecuencia es
representada por Rameau por la expresion 1:2. Al ser dividido este intervalo de octava
segin su media aritmética se obtiene la expresion 3/2 y al ser divido el mismo intervalo
segiin su media armoénica se obtiene la expresion 4/3. La serie de tres notas de la octava 'y
su media aritmética se expresaria 1:3/2:2 y la serie de tres notas de la octava y su media

armoénica se expresaria equivalentemente 1:4/3:2.

La media aritmética (1) de dos términos es definida por la expresion: u_ @+0 . Mientras que la media
2
arménica (o) de estos mismos términos estaria representada por la expresion: o - 240 . Al ser sustituida en
a+b
la expresion de la media aritmética u, ésta y los términos a y b por sus inversos (a saber, 1/ y, 1/a'y 1/b) se

obtiene la expresion i=l(l +l], la cual, al ser resuelta en funcién de u, se obtiene nuevamente la
u 2\a b

expresion de media armonica o - 24P |
a+b
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A B
C
A | B
D D’
A | | B
E C E’
R | | | 5
F G G F
R | | | | 5
H D C D’ H’
R | | . a

Como se observa en la grafica, aplicados estos términos al monocordio pitagorico,
se observa que la media aritmética divide la octava en una quinta justa inferior AD’ mas
una cuarta justa superior como media aritmética de AB y AC, donde AB y AC
representan un sonido fundamental y su octava, mientras que la media armoénica divide la
misma octava en una cuarta justa inferior AE’ mas un quinta justa superior como media

armonica de los mismos intervalos AB y AC.

Por lo que, al considerar la division del monocordio en términos de su largo y no
de la frecuencia de su vibracion, la mismas proporciones anteriores se expresarian
1:3/4:1/2 para la octava y su media aritmética y 1:2/3:1/2 para el mismo intervalo y su
media armonica, lo que dividiria la octava en una cuarta justa inferior mas una quinta
justa superior en el caso de la media aritmética y en una quinta justa inferior y una cuarta
justa superior en el caso de la media armonica. Este enfoque sera el mas desarrollado por

Rameau como division natural armoénica de la octava, lo cual sera extrapolado en el caso
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de la quinta justa como armonicamente dividida en una tercera mayor inferior mas una

tercera menor superior.

Considerando el sonido como el “sujeto principal de la musica”, el intervalo de
octava es presentado por Rameau como ‘réplica’ del sonido fundamental, considerable
como menos que un acorde y comparable con el valor de cero. “Hombres y mujeres
normalmente cantan a la octava, creyendo entre ellos que cantan al unisono o el mismo
sonido... Debido a la cercana relacion entre los dos sonidos de la octava, los cuales son
dificiles de distinguir del unisono y parecieran un sonido simple, tenemos la tendencia a
creer que la relacion de 2 : 4 tiene aproximadamente el mismo efecto sobre el oido que la
relacion 2 : 2”. La replicabilidad de la octava como derivacion implicita de su sonido
fundamental, lleva a Rameau a deducir que “dado que las relaciones armodnicas solo nos
ofrecen el acorde perfecto, no podemos inferir que el acorde de sexta y el acorde de sexta
y cuarta se derivan de ¢l sin asumir que el acorde fundamental de este acorde perfecto
estd implicado en su octava[...]La octava superior representa a la fuente y hace con ella
una entidad en la cual todos los sonidos, todos los intervalos, y todos los acordes deben
comenzar y terminar. No se debe olvidar, sin embargo, que todas las propiedades de esta
octava, de los sonidos en general, de los intervalos y de los acordes descansan finalmente
en la simple y fundamental fuente que es representada por la cuerda indivisa o unidad”
(Rameau, 1722/1971:12). Rameau hace por tanto su primera aproximacion al concepto de
inversion a partir del cual por ejemplo un acorde de sexta deja de ser tal en si mismo y se
constituye en ‘un acorde en primera inversion’ cuya nota ‘fundamental’ deja de ser el

sonido mas grave .

La quinta justa es identificada por Rameau como una nota que al igual que la
octava es generada a partir del sonido fundamental, quedando identificada por la media
aritmética 2:3:4. Por el contrario, para la cuarta aplica el concepto de inversion en donde
ésta “es el mero resultado de la octava, pues surge de la diferencia entre le octava y la
quinta”, en donde para el autor existe la clara diferencia de que un intervalo resultante de

la comparacion del sonido con la nota grave de la octava debe ser més ‘perfecto’ que el
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intervalo resultante de comparar ese sonido con la nota superior de la octava (Rameau,

1722/1971:13).

Finalmente, no es sino en la sustentacion conceptual de las terceras a partir de la
division de la octava en donde Rameau va a esgrimir las voces de su instinto como
bandera ante un plano conceptual que pareciera quedarle limitado. Rameau concluye su
capitulo dedicado a los intervalos de tercera y de sexta con la aseveracion de que “Le
hemos dado igual peso a ambas terceras, el mismo peso con respecto al sonido
fundamental, pero los espacios determinados para ellas a partir de la ‘natural’ division de
la quinta continua siendo el mas apropiado ... debiéramos de ver en adelante que una
posicion mas alta ( y por tanto mas ‘perfecta’ en cuanto su cercania al sonido
fundamental) seria menos apropiado para la tercera mayor que para la tercera menor”

(Rameau, 1722/1971:17).

El particular interés de Rameau por la tercera menor como mas perfecta que la
mayor, ha carecido de sustento a partir del contexto conceptual abordado en el Traité. El
autor aplica inversiones y proporciones aritméticas como base de una aproximacion del
intervalo a su sonido fundamental y como division de la octava, para luego aplicar el
concepto de media arménica como una herramienta a discrecion. El caso de la tercera
mayor es sustentado como el resultante de la relacion 4:5, mas proéximo al sonido
fundamental que la relacion 5:6 correspondiente a la tercera menor. Ambos intervalos de
tercera son considerados como naturales o perfectos junto con la quinta justa, mientras
que los intervalos resultantes de su inversion quedan definidos como consonancias
secundarias. Por tanto, Rameau aplica una derivacion directa de un sonido fundamental
para la tercera menor mediante la proporcion 5:6, mientras que la cuarta justa no es
tratada bajo una misma perspectiva mediante la proporcion 3:4. Por el contrario, y como
se discutira mas adelante, el argumento teorico desarrollado por Ansermet provee un
dominio conceptual por el cual efectivamente se corrobora que a partir de un sonido
fundamental existe una mayor ‘cercania’ en la percepcion pasiva de la tercera menor que

la correspondiente ‘cercania’ de la percepcion activa de la tercera mayor.
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El Intervalo Musical como Fenomeno

Para Ansermet (1989), el intervalo es un vector de doble significacion tanto por su
orientacion en el espacio como por su orientacion en lo que respecta a dos posiciones
tonales entre si. Asi, la relacion posicional, como la direccion espacial y la ‘magnitud’,
son todas fuentes de significacion para los dominios perceptivos de la conciencia
musical, en la que toda medida de un intervalo se reporta a un ‘absoluto’”. El hecho de
que el intervalo sea una medida perceptiva absoluta le otorga una validez universal que

trasciende en el auditor toda intencion especifica del compositor.

Ansermet asigna un valor constante € a la energia cinética propia del estado
previo del medio fisico por el cual se transmite el sonido'’: “Como una curiosa
ilustracion del principio de conservacion de la energia, aqui, la energia vibratoria se
transforma en energia cinética, y luego se transforma en energia de temporalidad ... Pero
lo que se conserva no es la energia, sino una cierta significacion de la energia que al

transmitirse de un cuerpo a otro cambia su naturaleza y su forma”.

La energia perceptiva designada por € es una ‘constante’ en el fendmeno sonoro a
la que recurre la conciencia perceptiva: cada sonido percibido presenta la aparicion de g,
y al punto de aparicién de dos sonidos el primero es valorizado por la relacion de su
propia periodicidad con aquella del segundo, y el segundo por la relacion de su propia
periodicidad con aquella del primero. Asi, se producen en dos posiciones de la audicion,

dos determinaciones distintas de esta energia potencial.

A partir de la percepcion de esta constante €, y de que la relacion de los intervalos

sobre la base de un sistema logaritmico es tratada por los fisicos modernos como un

’ Como se desarrollara mas adelante, este concepto de absoluto queda expresado por relaciones de
identidad como (e%)"?*=¢; (e"?)? =¢

1 . ., L. . , . . . L.
O Esta caracterizacién energético-psicolégica del sonido y la intervalica tonal es desarrollada

primeramente por Kurth (1920).
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hecho experimentado, y verificado por relaciones de frecuencia a partir del sistema
pitagérico, Ansermet desarrolla la hipdtesis de que el oido percibe estos logaritmos, por

lo que operaciones de ‘adicion’ y ‘sustraccion’ se operan en la actividad auditiva.

Ansermet incorpora igualmente el pensar fenomenologico a partir del cual lo que
se percibe es exactamente aquello que se da a percibir. De esta manera, una percepcion
logaritmica como tal es propia de una percepcion de intervalos musicales reconocidos en
si mismo como tales, los cuales como ‘sistema’ se derivan de la propia naturaleza del
‘fendmeno sonoro’. Por lo que se aproxima a la relacion de dos sonidos de frecuencia
diferente distanciandose de la formula fisica correspondiente. e g frecuencia, en efecto,
se nos anuncia al oido como una significacion del fendémeno o del ser del fendémeno, y si
vamos a modelar matematicamente deberiamos hacerlo en funciéon del fenémeno”

(Ansermet, 1989: 301).

La primera analogia aplicada al fenémeno de relacion de frecuencias de sonido la
realiza Ansermet a partir de la identificacién del ‘fendmeno ritmico’, el cual identifica
como una estructura de energia que se experimenta por la vinculaciéon entre el ‘momento’
de energia en el ritmo (su ‘cadencia’) y la duracidon o estructura de duracion de su

manifestacion externa, y esta vinculacion es desarrollada como una relacion logaritmica.

Para ilustrar, a partir de la nota Rey'>, Ansermet designa como ¢ la energia cinética
del medio por el que se manifiesta su periodo como correlativo consecuente de la energia
vibratoria propia del sonido. Ello, como sustitucion del mismo log € que caracterizaria la
presencia del periodo vibratorio por el cual se produce el sonido Rey. Ante un sonido de
doble frecuencia u octava superior, el periodo se reduciria a la mitad, por lo que la

‘estructura de duracion del sonido’, se obtendria, como derivacion del periodo de Rey, por

sinwt _ sin2z/Pt

"' Ansermet cita la relacién expresada por la formula , la cual es posteriormente

sinw't  sin2z/P't
simplificada por el autor en Py F , donde P son los respectivos periodos y F son las respectivas
P F'
frecuencias.

12 . . . .
Inmediato inferior a la nota Do central de un piano.
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2 log € = log €7, el cual seria igualmente la mitad del precedente. Si la frecuencia es triple,
el periodo sera tres veces mas corto, la estructura de duracion respecto al periodo de Rey
sera dada por 3 log € = log €, y asi sucesivamente. Por lo que se podria crear una serie de
sonidos a partir de la periodicidad de Rey, la cual queda ilustrada en sus cuatro primeros

términos de la manera siguiente:

oo Expresion de las
Derivacion Valor
. , . Estructuras de
Sonido de Energia de Relativo de i g
. . . Duracion en Funcion
Referencia | Vibratoria | Estructuras los ,
.z , del Periodo de
de Duracion Periodos .
Referencia
Reyp € log € 1 log €
Re; & 2loge 1/2 2 log €/2 (= log €)
La; g 3 log e 1/3 3 log €/3 (=log ¢)
Re, g 4 log ¢ 1/4 4 log €/4 (= log ¢€)
Es decir:
1 2 3 4

s [ 8] ©

ANV

e — “

<>
Re O Re 1 Lal Re 2

De la relacion logaritmica expresada, se podria deducir que las relaciones de
frecuencia podrian ser proporcionales a las relaciones de energia €. Esta relacion se
expresa por tanto por el cociente de exponentes de € y no por la diferencia de estos
exponentes, como si el exponente de & fuera suficiente para definir la energia
considerada. Pues la convencion de lenguaje no muestra la manifestacion de la energia
como una potencia por la cual esta energia se nota como tal, sino que es una via para

identificarla.
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La relacion logaritmica queda entonces generalizada tanto a un fendémeno de
‘armoénicos’ como a las relaciones a establecerse entre un sonido y sus sonidos de ‘menor
frecuencia’. Aquello que distingue a los armodnicos de los sonidos reales es la
manifestacion de una energia vibratoria en ondas mas rapidas y mas cortas. Ello proviene
de la estructura fisica total de un cuerpo vibratorio. Este fendmeno se experimenta por la

vibracion del cuerpo entero, y en el mismo tiempo que se manifiesta para el periodo log
. : . . _n _
€ puede por tanto producir dos vibraciones de energia Je =¢ (log Je =112 log € );

tres vibraciones de energia equivalen a e = ¢ (log e = 13 log € ) y asi

sucesivamente. “Se puede entonces decir que la energia producto de dos periodos del

172

. , . 2 . . ’
primer armoénico es( € )", es la misma que la producida por tres periodos del segundo

1/3y3
)

armonico es (& = g, de manera que estos armonicos no son mas que la metamorfosis

de la energia sonora emitida” (Ansermet, 1989: 305).

Asi, el cuadro anterior, bajo la consideracion de esta metamorfosis de

simultaneidad generatriz, queda ahora expresado:

s Expresion de las
Derivacion Valor Estructuras de
Sonido de Energia de Relativo de < .z
. . . Duracion en Funcion
Referencia | Vibratoria | Estructuras los ,
.z , del Periodo de
de Duracion Periodos Referencia
Rey € log € 1 log €
Re; (")’ 2 log g 1/2 2 log ¢/2 (= log €)
La; R 3 log g 1/3 3 log €/3 (=log €)
Re, N 4 log €' 1/4 4 log ¢/4 (= log €)

En cuanto a la intensidad, las variaciones de amplitud que son relativos a una
frecuencia dada no significan variaciones de energia en el sonido musical, pues es la
frecuencia, como corolario de la periodicidad, la que depende de una energia generatriz.
Amplitud y frecuencia son por tanto manifestaciones distintas de una misma energia que
es fuente del fenomeno. “Si la conciencia percibe mediante la altura del sonido una

significacion energética, se podria decir que la amplitud representa una ‘intensidad de
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presencia’ que significa, por la conciencia musical, la ‘intensidad sonora’, como corolario
de amplitud vibratoria. Por lo que igualmente la relacion logaritmica se debe solamente al
fenomeno de la periodicidad, una vez abstraido el factor amplitud. Ello permite registrar
la estructura de duracion de los diversos sonidos de la serie al periodo del sonido de
referencia, lo que se llamaria una ‘duracién fenomenal’, sin recurrir a una medida extrana

al fenomeno” (Ansermet, post. 1989: 307).

Ansermet destaca igualmente que la propiedad aparentemente insignificante del
periodo como inverso de la frecuencia representa al mismo tiempo la relacion entre las
dos maneras posibles de calificar el fenomeno.“La periodicidad de un sonido es un medio
de relacion con aquella de otro y permite por tanto significar la relacion de estructuras de
duracion precisamente mediante aquello que las diferencia, a saber, la variacion
simultanea e inversamente proporcional de la frecuencia y de la periodicidad” (Ansermet,

1989: 307).

El primer sonido que se presenta a la percepcion se da como sonido de referencia,
el periodo vibratorio que le es propio deviene en la ‘norma’ de duracion log € y los
sonidos siguientes se relacionan a partir de la estructura de duracion referencial. Para
percibir un sonido por venir, la conciencia se ha establecido en una ‘conciencia-sonido’
como estadio de referencia. Se sitlia por ejemplo en una ‘conciencia-Re’, en el que el
periodo porta un log &, que deviene en si en una temporalidad. En ese momento, la
audicion es ya pura existencia afectiva de una cierta estructura de temporalidad medida
por log €, en el cual por la frecuencia del sonido la audicion queda diferencialmente
‘afectada’. Si se mantiene una correlacion logaritmica entre la energia nerviosa y esa
estructura de temporalidad, log € deviene entonces en una medida de al menos cierta
energia perceptiva y, de otra parte “la energia perceptiva de la audicion al punto Re, debe
tener entonces una cierta valorizacion, una cierta determinacion particular, de energia
nerviosa a través del aparato auditivo, de manera que log € es, en realidad, el logaritmote
una cantidad no conocida x , pero en todo caso un logaritmo de base €, que podemos

expresar como log. x” (Ansermet, 1989: 313).
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Ansermet agrega:

Los sonidos, cuyos dominios fenomenales nos hemos dedicado a fijar mediante
simbolos matematicos, corresponden a diversos estados vibratorios que son, tanto
fenomenos distintos, como poseedores de una temporalidad propia que se
experimenta precisamente por el logaritmo, y estos se muestran a la luz de las
relaciones que se establecen por nosotros entre esas estructuras de temporalidad.
Si la conciencia musical llega a efectuar, como sabemos que ella hace,
operaciones logaritmicas, ella deberia crear ella misma sobre la base de sus
dominios perceptivos en tanto que conciencia musical, su ‘sistema’ de logaritmos,
y ella lo creara por la via del sentido que toman las estructuras tonales dentro del

acto musical (Ansermet, 1989: 309).

Significacion del Intervalo: Noema y Noesis

Si dada la conciencia-Re, se percibe melddicamente el sonido La. Para percibir
La, la conciencia permanece en conciencia-Re y percibe una frecuencia 3/2. Harian falta
entonces dos periodos de Re para percibir esa relacion tal como es. Pero si se transforma
este doble periodo como una medida de temporalidad perceptiva, esta nueva medida sera
un nuevo logaritmo de base € en el cual la fraccion 3/2 permanece como relacion de
energia. Asi, se sustenta presentar log; 3/2 como un indicador de “la energia perceptiva
ante la aparicion de la quinta ascendente”. Esta percepcion 3/2 es una derivacion de la
energia perceptiva medida por el periodo log. 3/2, el cual es a su vez un multiplo de
logaritmo de base & que se puede igualmente expresar como 3/2 log €. Entre estas dos
expresiones, la primera da una medida de la energia perceptiva por la aparicion de la

quinta ascendente mientras que la segunda indica la mesura perceptiva de lo percibido.

Para estas relaciones de identidad, Ansermet cita la terminologia empleada por

Husserl (1950), en donde la primera se corresponde entonces a un dominio noético y la
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segunda al noema'. La ‘quinta’ melddica, predeterminada por una actividad auditiva
interna e igualmente percibida como una relacion logaritmica de una vinculacién de
frecuencias, se ‘significa’ ella como intervalo y luego es la imagen de ese intervalo la que
se desglosa en el tiempo y es reflexionada luego por la mente. Ni el noema ni la noesis
son determinaciones del sonido sino determinaciones del oido y de la conciencia auditiva
en presencia del sonido. Por la noesis, la conciencia se hace presente al sonido y por el
noema éste se le presenta. Como campo de energia autonomo, la audiciébn no es
propiamente afectada por el sonido, sino por una energia nerviosa en la que la conciencia
no significa el sonido como tal, y significa mas bien al fenémeno fisico que le dio origen
y, con ello, al sonido mismo, por lo que el estimulo sobre la audiciéon determina la
afectividad de ésta pero no el modo de esta afectividad. Esta energia, en tanto que es
esencialmente una actividad mental, no podria ser evaluada sino por la relacion que exista
entre dos puntos de su campo de actividad o entre dos momentos de su percepcion. Para
su evaluacion, la percepcion de la conciencia auditiva implica un doble acto trascendente:
“De la energia auditiva a la energia fenomenal y de la percepcion perceptiva a la cosa
percibida”. Y es en este segundo caso que la conciencia auditiva se da a partir del sonido
una posicion ‘tonal’ dentro de un espacio sonoro imaginario en donde la significacion de
la aparicion sensible de lo que ‘es’ presenta al sonido en si mismo como el fenomeno

percibido (Ansermet, 1989: 315).

Una vez el sonido es percibido, la conciencia auditiva percibe la misica como una
aparicion condicionada por el sonido, pero no directamente derivada del sonido como tal.
Ante el noema, la conciencia auditiva se hace afecta al sonido o de lo que le significa el

sonido, siempre y tanto permanezca irreflexiva de si. “O bien esta conciencia reflexiona

1 La noesis es para Ansermet la vision de la conciencia a partir de la percepcion del fenomeno y el noema
la imagen que la conciencia se da de lo percibido. “La noesis es entonces la actividad prerreflexiva por la
que es pre-determinado el noema, de manera que ella misma es un dominio noético que no se significa en
tanto noema hasta una vez reflexionado y reflejado por la conciencia auditiva por la cosa percibida”
(Ansermet, 1989: 314). Igualmente, fuentes secundarias como Ferrater (1969) ilustra la noesis como
“Aquella fase en la corriente del ser intencional que forma o conforma los materiales en experiencias
intencionales, dando, por asi decirlo, ‘sentido’ al flujo de lo vivido. La noesis es una sintesis conformadora.
” La noesis se constituye en la conciencia interna del tiempo, pero no es un puro acto unitario, pues admite,
como indica Husserl, modificaciones, las cuales son de naturaleza ‘atencional’, habiendo tantas clases de
noesis como clases de ‘sintesis noéticas’ o ‘posiciones’ (Ferrater, 1969: Tomo II, p. 291).
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su afectividad desde los sonidos que pudieran serles ‘agradables’ o ‘desagradables’, o
bien esta conciencia no se vincula a los sonidos como tales, pues su afectividad
permanece psiquica” (Ansermet, 1989: 316). La conciencia auditiva percibe los sonidos
por venir como relacionados a un posicionamiento tonal que indica un sistema de
logaritmos al cual se reportan todas las posiciones tonales posibles, y en el que existe un
centro de perspectiva auditiva como ley de una percepcion auditiva que deviene en

musical.

En efecto, al momento en que la conciencia auditiva se sitia en Re, en tanto que
conciencia perceptiva del sonido y conciencia irreflexiva de si, el espacio donde se
producen los sonidos deviene en su propio espacio de existencia. Es asi como esa nota
deja de ser un sonido cualquiera, y deviene en un ‘Re-posicion’ tonal y de existencia de si
en un espacio ‘sonoro’ puramente subjetivo. Pero hacia un estadio superior, en la
experiencia musical, la conciencia auditiva serd una conciencia afectiva, en el que el
espacio sonoro se transfigura en espacio musical y ese espacio musical deviene en
espacio vital para la conciencia afectiva, en donde si el horizonte de mundo que nos abren
los sentido es el espacio vital de la conciencia afectiva, el oido se establece como puerta

al mundo.

Hacia un sistema de ‘logaritmos noéticos’, para Ansermet un cambio de
perspectiva auditiva se traduce en un cambio de base los logaritmos que son fuente de
significacion.'* En efecto, la variacion continua del sonido a la vista de un centro de
perspectiva auditiva obedeceria a la formula y = log. x, en donde x indica la relacion entre
la frecuencia de cada una de las posiciones tonales percibidas y el centro de perspectiva
auditiva. Cada logaritmo de intervalo nace de una relacion entre dos frecuencias, y esta

expresion se corresponde a la diferencia de altura de dos posiciones tonales con respecto

14 . , . . . .. .

Aunque el valor de € permanezca incognito, la conciencia auditiva tiene certeza de que ‘conoce’ la
energia perceptiva propia a una conciencia-Re, que es propia de esa energia perceptiva, por lo que se
induce el estudio de ‘significacion’ de expresiones como 3/2 log €
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al centro de perspectiva, en el que las alturas de agudo o grave no dejan de obedecer a

. 1
percepciones reales'”.

En efecto, las variaciones de energia perceptiva no obedecen solamente a las
variaciones de frecuencia, sino a variaciones de periodo inversamente proporcionales.
“La sola funcion exponencial trascendente a la que pudieran estar relacionados los
logaritmos noéticos es entonces una funcion exponencial de doble exponente en donde

nx1/n"en la que se observa una nueva manifestacion de la

uno es el inverso del otro ¢
conservacion de la energia, en donde las variaciones no son mas que la metamorfosis de
la relacion constante que hay entre la frecuencia y el periodo” (Ansermet, 1989: 320). '

Asi, por la valoracion de la energia perceptiva de las posiciones correlativas de los

sonidos de una serie armoénica, se obtendria la siguiente serie:

Re 0
Re ., Sol Re Re; La, Re;
81/4x4 81/3x3 8l/2x2 € 82X1/2 83xl/3 84xl/4
17
s -, e , . , L . dx
Esta funciéon logaritmica ‘trascendente’ se integraria matematicamente en una funciébn | — cuyas
X

derivadas se corresponderia a relaciones de frecuencia infinitamente pequefias. Ansermet, no halla sentido
al calculo de estas integrales. Pues lo importante seria graficar la relacion entre ambas variables en el cual
el eje de las x se comporta como un centro de perspectiva especifico.

Mediante una hipérbola equilatera se representarian las variaciones simultaneas
de frecuencia y periodo bajo la perspectiva logaritmica ya desarrollada. En sus existencia fenomenal,
Ansermet expresa que en el ‘continuum’del sonido las variaciones de frecuencia estan siempre acompanadas
de una variacion de intensidad todavia no expresada por esta curva. Ello sera desarrollado mas adelante.

'7 Como defensa ante lo que seria una determinacion subjetiva, el signo matematico ‘+’, correlativo a una
direccion ascendente del sonido, indica para Ansermet la direccion existencial de la energia perceptiva y el
sentido de temporalizacion donde ella ocurre. Por el contrario, el signo ‘-’ indica el sentido retrogrado de la
temporalidad perceptiva, y la conciencia auditiva puede adoptar ese sentido retrogrado como una direccion
de referencia. Asi, “la percepcion auditiva no exige solamente la adopcion de una posicion primera en
donde se descubre el mundo total de posiciones tonales, sino la adopcion de una percepcion orientada ante
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Esta serie no constituye en si misma la base de una estructura logaritmica, pero es
a partir de la misma de donde para Ansermet surge el sistema de logaritmos noéticos. El
intervalo, como derivacion de la referencia de un sonido percibido previamente, se
constituye en noema, por lo que “la base de los logaritmos noéticos no puede ser otra que
la energia de percepcion de un intervalo”. Para el establecimiento de una conciencia-Re,
la conciencia ‘preflexiva’ admite la presencia de un sonido real re,'® que es determinado
por la “periodicidad de su octava armonica contingente”. La sola percepcion de Rey,
incluso sinusoidal, crea en el campo energético de la audicién una serie de armoénicos
correlativos a ese sonido percibido. El sonido re; es el mas ‘intenso’ de esos armonicos.
De no estar presente en el mundo real, no pasa nunca al rango de ‘percibido’, ¢l
permanece como un dominio puramente noético. Si un nuevo sonido se produce, el
mismo fenémeno se repite mientras la conciencia auditiva no establezca una relacion
entre los sonidos. Pero para establecer esa relacion, es necesario que la conciencia
auditiva permanezca en conciencia-Rey, la relacion se establece directamente con esta
conciencia referencial y los armdnicos que acompafian esta apercepcion ya no juegan rol
alguno “Esta eliminacion de dominios contingentes del fendémeno es un principio que rige
toda la actividad auditiva en el caso de los sonidos destinados a la musica” (Ansermet,

1989: 323)

Graficamente, Ansermet plantea la siguiente representacion para la octava:

Re1

2//2 =sin450

Reo

el agudo y ante el grave, por lo que todo acto de percepcion dentro del espacio tonal implica esta doble
referencia a un punto vista y a una orientacion en el espacio” (Ansermet, 1989: 325).

'8 Su expresion en mintuscula se refiere al sonido fisico y no al sonido percibido.
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Se plantea entonces la presencia de dos expresiones logaritmicas vinculables por
una relacion de identidad, donde ~/2 es la noesis como predeterminacién del logaritmo

noético de la expresion 2 x 1/-/2 que es igualmente igual a /2 y a 2 sin 45°. Por lo que
se esta en presencia de dominios bajo una sola identidad de significacion. La actividad
noética determina la onda de audiciéon Rep-Re; como via para la relacion vertical y
horizontal que hay entre las dos alturas y para el angulo de la pendiente dentro del ‘canal
de audiciéon’, el cual es determinado por el logaritmo noético 2 sin 45° como

significacion del intervalo en funcion de su pendiente.

En el caso de la quinta justa, para Ansermet, si se percibe Rey seguido de Lag, se

perciben las siguientes series armonicas:

Lao » Lai
€ 82

Reo > R61 ) La1
€ 82 83

La ;4 > Lag —( Mll)_> La;
€ & () gl

En relacién a Rey, Lao posee un ¢ igual a €% que se puede expresar 8\/§. La
quinta Rey - La, tiene para Ansermet como logaritmo noético y como medida auditiva

J3, que es base de logaritmos de modulo 1/ NE

' Ansermet destaca que 1/-/3 es la tangente de un angulo de 30°, el cual es el mas agudo de un tridngulo
rectangulo de lados +/3 y 1, y de hipotenusa 2.
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Graficamente:

Donde: Rep- Lap=Lag- Re; — tg 60° = 3

Lag - Re; =Lap- Rep— tg30° =1 /\E

La angularidad del intervalo de quinta justa y del intervalo de cuarta justa estan
significadas relativas al plano de la octava y en funcién de una tangente.”® La quinta y la
cuarta son percibidas independientemente de la octava, pero sobre su misma pendiente ,
por lo que para Ansermet la perspectiva de la octava se expresa en el plano de su
angularidad, en donde a pesar de los efectos conscientes de la audicion en donde se crea
la percepcion del intervalo, éste se percibe como una ‘distancia rectilinea’ (Ansermet,

post. 1989: 332).

La significacion musical de un intervalo nace entonces de su ‘inmediato
reconocimiento’ por la audicion. La audicion se sitia en la experiencia musical, a
despecho del célculo, y la posibilidad de ‘reconocer directamente’ el intervalo, lo califica.
No obstante, relativos a la base trascendente € de logaritmos noéticos, los intervalos
extraidos de la serie armonica representan el primer término de sistemas de logaritmos de

modulos diferentes. Por lo que estos intervalos se hacen inconmensurables entre ellos, y

% Concatenados a este plano de la octava, la quinta y la cuarta quedan expresadas respectivamente bajo las
formula de 3/2 sin 45° y 4/3 sin 45°
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una cadena de cuartas no se reencuentra con una cadena de quintas ni con una de octavas.
De quererse un intervalo que sea comun divisor de todos los otros, seria necesario un
intervalo infinitamente pequefio’’, y ese pequefio intervalo, de poderse percibir, no
constituiria una base de relacion racional entre las posiciones tonales. Pero si no se puede
conseguir una medida comin en un sentido descendente, cuando la distancia entre
logaritmos se hace menor, ésta se consigue ascendentemente, siendo su expresion mas

primaria la octava.

Para concebir un sistema de logaritmos unico a todos los intervalos, tendria que
estar presente una nueva actividad de conciencia que se referenciard igualmente a la
actividad auditiva, para con ello otorgar un sentido a los sonidos dentro del espacio
sonoro imaginario y, en general, a estas estructuras ‘tonales’. Ansermet llama a este
estadio superior de la conciencia auditiva conciencia musical. Esta significacion que
trasciende el dominio espacial y temporal, y por tanto ‘extrafia’ al dominio auditivo, es
sefalada por Ansermet como “propia a la cadena de existencia, una cadena de existencia
en la que el corazon se expone dentro del espacio y dentro del tiempo, en tanto que es
conciente de si, lo que equivaldria a decir que se interioriza el fenomeno. En este
momento surge una nueva nocion: la del ‘posicionamiento’ en un curso de ruta”

(Ansermet, post. 1989: 332).

Como ejemplo, Ansermet toma como variables de relacion posicional dentro de la
octava los términos de 3/2 y 3/4, correspondientes entre si a una quinta ascendente y una
cuarta descendente con el fin de obtener en la senda de la octava un sistema unificado de

logaritmos:

3/2 3/4
________ ’ 4_____
Reg Re; < La—> Re,

2! La derivada de x dentro de la funcion y = log x
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La octava ascendente-descendente y la octava descendente-ascendente
circunscriben el campo auditivo de forma que puedan ser determinadas todas las

posiciones tonales:

Rez

Rel Rel

2

La totalidad de las posiciones tonales en el interior de la octava estarian en
funcion de la relacion de la quinta y de la cuarta en el sentido de la octava, y la
complementariedad de estos intervalos va recibir por tanto una ‘significacion musical’.
En si, esta relacion de la quinta a la cuarta deviene en fundamento del encadenamiento
ascendente-descendente y posee por tanto para Ansermet “el fundamento interno de todo
encadenamiento melodico, y con ello de toda ‘forma’ musical”, en una reciproca

inconmensurabilidad de estos intervalos fundamentales (Ansermet, 1989: 345).

Para Ansermet, no es entonces en la naturaleza en donde la conciencia ‘musical’
encuentra su sistema de logaritmos. Pues lo que existe es un sistema de posiciones
tonales que establecen su medicion entre ellos y la condicion de esa relacion es que los

intervalos resultantes pertenecen a un mismo sistema de logaritmos.

* Como ejemplo primario, el posicionamiento de una quinta justa en la senda de la octava viene definido
por la relacién de la quinta ascendente y la cuarta descendente. Ansermet expresa esta relacion como una

medida de la octava en que la quinta se relaciona a la octava por la expresion: 3/2:3/4 ¢ 3/2:3/4-2"
2

» Ansermet destaca que la coincidencia de los intervalos fundamentales con los sonidos 2, 3 y 4 de la serie
armoénica seria fortuita pues ello “proviene del hecho de que la ley de conservacion de la energia en la
audicion que se experimenta por la formula £** '™ provee, entre otros, a esos intervalos”. Como adecuacion
al mundo, el ser musical se provee de primeras relaciones que son las sensibles a aquellas que se establecen
entre los sonidos naturales. A partir del sonido cuatro, los intervalos musicales no coinciden mas con
aquellos de la serie armonica, y es por ello que una tercera mayor no seria la misma que la de los fisicos:
5/4 que es igual a 80/64 sino que partiria de (3/2)* que equivale a 81/64. “Sélo la segunda mayor 9/8
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Bajo esta propuesta, la determinacion de los intervalos procede de dos sistemas de
logaritmos, el primero sobre la base de la quinta ascendente, y el segundo sobre la base
de la cuarta descendente. Aunque los intervalos sean percibidos independientemente, su
logaritmo permanece tal y como se percibe: una quinta permanece una quinta dentro de
ambas direcciones auditivas. No obstante, al suponerse que a partir de una nota
determinada la conciencia auditiva posee una relacion entre la posicion de su quinta
ascendente y la de su cuarta descendente, la conciencia establece las relaciones anteriores
sobre la base un mismo sistema de logaritmos, es decir, se significa el intervalo

descendente dentro del sistema de logaritmos del intervalo ascendente:

SOl_l La-l — Rel > SOll L211

2/3\3/2 3/4\4/3 4/3\3/4 3/2\2/3
&™) &™) (e™) &™)

El logaritmo de la quinta ascendente es ahora multiplicado por un médulo que es
el cociente de su propio médulo entre el modulo de la cuarta descendente: 2/3:4/3 = 1/2
— 3/2x 1/2=3/4 = (4/3) "' (Cuarta Descendente). Mientras que el logaritmo de la cuarta
ascendente es multiplicado por un moédulo que es el cociente de su mddulo entre el
modulo de la quinta descendente: 3/4 : 3/2 = 1/2 — 4/3 x 1/2 = 2/3 = (3/2) ! (Quinta
Descendente). “Una ‘conciencia-Re;” se encuentra entonces en la misma relacion
posicional tan sensible a su cuarta inferior como a su quinta superior y a su quinta inferior
como a su cuarta superior, como si en los dos casos la ‘conciencia-Re;’ se asienta en el
medio de la octava, y permanece inmutable cuando se invierten estas relaciones”.

(Ansermet, 1989: 352).%

aparenta surgir de la serie natural, pero ello no parte de la relacion entre los sonidos 8 y 9, sino de la
formula (3/2)* - 27" (Ansermet, 1989: 345).

# Ansermet concluye a este respecto: “La conciencia musical estd entonces constituida por y para un
mundo sonoro que sera su ‘habitat’ y que es tal que aquello que son sus estructuras, en tanto que estructuras
objetivas y percibidas, corresponden exactamente a aquellas que son por ella misma como caminos o
estructuras de su propia existencia. Por lo que no hay ninguna discrepancia entre las significaciones
objetivas y las significaciones subjetivas que ella se da. Tanto es asi, que sus encadenamientos dentro de
ese mundo poseen los mismos fundamentos que los caminos que ella camina ‘[(3/2)/(3/4)]2" y ese
fundamento establece una relacion interna entre nuestra existencia dentro de la miisica y el mundo de los
sonidos musicales” (Ansermet, 1989: 347).
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El dominio noético de las relaciones posicionales sensibles ilustra la percepcion
del intervalo en un contexto exclusivo a la experiencia musical. La conciencia auditiva se
hace ella misma conciencia posicional en tanto que es conciencia afectiva de si. La noesis
resultante sera entonces la que forme junto con los logaritmos y junto los noemas lo que
Ansermet llama una ‘substancia’, sin la cual “la experiencia musical se reduciria a una
pura existencia dentro de nimeros”. El célculo de la relacion posicional dentro de los dos
sentidos de la octava confirma también las relaciones existentes en todos los intervalos
complementarios: una posicion tonal cualquiera es, por la conciencia auditiva, y dentro
de la misma relacion posicional, sensible a una posicion cualquiera dentro del agudo y el
grave que se separa entre ellos a distancia de octava. Por lo que la identidad de
significacion posicional que da la conciencia auditiva de los sonidos a distancia de
octava, aquella que establece su posicion perceptiva, se ha constituido inseparable de una
‘conciencia musical universal’, y es la que califica por su interior las estructuras tonales y

les da nombre, repitiéndose tales estructuras de una octava a la otra.

La Imagen del Horizonte Auditivo

Como se ha desarrollado, el mundo de los sonidos musicales tiene a su vez el
mismo fundamento trascendente que el mundo de los sonidos, en tanto que es

nxIlm hor lo que el mundo musical del hombre

determinado por la frecuencia vibratoria €
se lo da éste ultimo a partir de un sentido del universo sonoro. Asi, el hombre no esta
ligado al mundo, sino que marcha sobre fundamentos comunes a su propia existencia en
virtud de una vision que se da a si mismo, en donde las leyes racionales son atributos de
un mundo fenomenal, cuya vision y propia existencia comparten un fundamento comun

que deviene al mismo tiempo en fundamento trascendente de su relacion interna al

mundo (Ansermet, 1989: 348).
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Hacia una imagen ‘exacta’ de los elementos fundamentales de la perspectiva
auditiva, Ansermet acude a la relacion matematica entre la funcion logaritmica y la
hipérbola equilatera xy = [ descrita en una nota anterior, y a la cual la primera se reporta
dentro del ejes de coordenadas. La hipérbola equilatera representa para Ansermet el
fundamento comun de los sonidos musicales y de los logaritmos noéticos. Expresada la
magnitud cualquiera M por la formula xy = M, M representa el ‘moédulo’ de hipérbola
equilatera como moédulo de la estructura de logaritmo que envuelve este Ultimo. Esta
hipérbola equilatera responde a dos ecuaciones adicionales: la primera representa la
ecuacion de periodicidad del sonido F x P = I, y la segunda se obtiene del grafico

siguiente, en el que una segunda octava fundada en la primera responde a la medida

auditiva /2 .

Y (P)

Hipérbola Funcion
Equilatera Logaritmic

Aa

X (F)

En el grafico, 04 posee la unidad de medida en el plano de coordenadas y A4 es el
punto de abscisa 1 donde el logaritmo es igual a cero, que es el primer término de la
estructura. En cada abscisa, el logaritmo es determinado por una ordenada que varia en
razon inversa a la de la hipérbola: mientras mas crece la abscisa a la derecha de 4, mas se

eleva la ordenada logaritmica y menor es la de la hipérbola, y cada estadio de la
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logaritmica tiende al infinito como una parabola. A la izquierda de A4, se observa la
misma inversion de las ordenadas, donde las fracciones mas pequenias que 1 (entre 0y 4)
poseen ordenadas negativas. Aunque no existan logaritmos de ntimeros negativos, se
observarian logaritmos de potencias negativas que representan simbolicamente a aquellas

fracciones menores a 1.

En el punto de logaritmo de altura 1, B’ es predeterminado por el centro de la
hipérbola en A, por lo que se obtiene B donde la abscisa 0B es la base de los logaritmos
numéricos que envuelve a la funcion logaritmica, es decir el nimero donde el logaritmo
es igual a uno. Por lo que el logaritmo de un nimero cualquiera OM, a saber MM’, es
igual al area comprendida entre el eje de las x, las dos ordenadas 44" y MM’ y el
segmento de hipérbola 4’M’’. Finalmente, el logaritmo de base BB’ es igual al area

comprendida entre ABB”’A’A.*

* Para Ansermet, esta igualdad se obtiene por el calculo del logaritmo dentro de la funcion continua y =
. xld. . .
log x lo que es dado por la integral y = J. P No obstante, la idea no es calcular el logaritmo de un
x0 x

numero, sino el logaritmo de relaciones de numeros (aunque todo logaritmo en si mismo de alguna manera
lo es), por lo que la incorporacion de este calculo diferencial a partir de las areas del grafico es evitado por
el autor.
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Aplicado al ejemplo del horizonte auditivo Reg, la grafica inmediata anterior
muestra una simplificacion del modelo de Ansermet. Para una unidad de medida auditiva
/2, la hipérbola equilatera presenta relaciones de frecuencia inscritas en el eje de las
abscisas y las variaciones de periodo en el eje de las ordenadas. En el centro de la
hipérbola equilatera se presenta Re; como altura relativa a Rey. Mientras mas aumenta la
frecuencia a la derecha de Re;, mas disminuye su periodo y mientras mas disminuye su
frecuencia a su izquierda més aumenta su periodo. Por lo que la hipérbola representa “las
variaciones de periodicidad de los sonidos en el mundo” (Ansermet, 1989: 356). No

obstante, ella representa también las variaciones de energia perceptiva dentro de la

L . . 26
audicién si se toma como unidad de medida ~/2 %.

*% Ello daria que en cualquiera de los puntos de la hipérbola, el producto del valor de la abscisa por el de la
ordenada sea igual a 2, aunque Ansermet demuestra que tal relacion s6lo se comprueba cada dos octavas.
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En cuanto a la funcién logaritmica, las relaciones de frecuencia se inscriben
igualmente en el eje de las abscisas, mientras que el eje de las ordenadas muestra el
logaritmo de las relaciones de frecuencia como significaciones de altura del sonido
percibido en relacion a Re;. Re; es el punto de abscisa uno donde el logaritmo es igual a
cero y Re; es el punto de abscisa dos donde el logaritmo es igual a uno. Asi, la primera
octava no esta presente sino como predeterminacion de la segunda y la presencia de
ambas octavas provee la génesis de una estructura de logaritmos de base de doble octava.
El logaritmo representa igualmente un ‘continuo sonoro’ que serd percibido si se puede
producir por la sola variacion de la periodicidad del sonido, por lo que todas las otras

posiciones tonales proceden en consecuencia de logaritmos de modulos diferentes.

La primera octava ascendente, una vez presente, es considerada por Ansermet
como el origen de un nuevo sistema de logaritmos a partir del cual se determinan las
octavas siguientes y las octavas anteriores (aquello que se transfiere en el grafico del eje
de las ordenadas a un eje »’). Para este nuevo sistema, Ansermet agrega que para
determinar la altura de Res relativo a Rey, ello quedaria indicado por la expresion Res -
Res’: Rey- Rey” = 1/3 1 1/2 = 2/3, por lo que la altura de Res a partir de Re; es entonces 2/3
y la octava Re; - Res (es decir, Re;’” - Re;’”) vista a partir de Re; es la mitad de la octava
Re;-Re; (es decir, Re, - Re,””). No obstante, Ansermet aclara que un célculo similar no
podria ser realizado para determinar la altura de Res, ya que las relaciones de altura no
podrian ser establecidas sino de dos octavas en dos octavas a razon del cambio de médulo
que se produce para cada nueva octava. Para hacer un calculo similar, Ansermet agrega

b

que seria necesario tener una nueva hipérbola cuyo centro sea Re;’” en donde se
observaria que la octava Re; - Res (Res”” - Res’”) es la mitad de la octava Re; - Res (Re;’” -
Res’”) que, como segunda octava, se hace mitad de la primera, lo que se expresaria por
las funciones logaritmicas log Re; - Re; = Re; - Re;’’; log Re; - Res = Res - Res”” y log

Re; - Res=Res- Res”” (Ansermet, 1989: 358).
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Afectacion Ascendente y Descendente del Horizonte Auditivo a partir del Intervalo

La especialidad ascendente o descendente del intervalo musical ha tenido sabidas
connotaciones retoricas en el contexto de la palabra desde seis siglos antes de la primera
Escuela Flamenca. La tradicion de Palestrina de utilizar intervalos descendentes para
representar la recepcion de lo divino en lo terreno es igualmente continuada por Bach y
posteriormente imitada por Mendelssohn y contemporaneos. Ya en el siglo X se creaban
mapas estructurales que contenian las acepciones de ascendente y descendente que

emularian el oxys y barys griegos (Barker, 1989)

El horizonte auditivo ascendente y descendente, bajo la perspectiva de la octava,
es destacado por Ansermet como inversiones espaciales de los intervalos fundamentales
de cuarta y quinta cuya derivacion logaritmica fue desarrollado en la seccion anterior,
segun lo cual el sentido del intervalo obedece a una serie de logaritmos fundados,
respectivamente, sobre la quinta ascendente, la quinta descendente, la cuarta descendente

y la cuarta ascendente.

Rez

i

Re1 Re1

Re.1
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Ansermet otorga una significacion posicional cuya tension es activa (A) y
extrovertida (E) para los intervalos fundados sobre una quinta ascendente (“activos en la
extroversion”), en donde la magnitud de la tension dentro de la perspectiva de la octava
es indicada por el logaritmo que determina la posicion tonal obtenida como término del
intervalo. Similarmente, los intervalos fundados sobre la quinta descendente adquieren,
dentro de las mismas condiciones, tensiones posicionales pasivas (P) e introvertidas (I)

(“pasivas en la introversion). (Ansermet, 1989: 491).27

Analogamente, los intervalos fundados sobre la cuarta descendente devienen
entonces en tensiones posicionales activas introvertidas, y aquellos que se fundan a partir

de la cuarta ascendente poseen tensiones posicionales pasivas extrovertidas.

Asi, para Ansermet la posicion tonal de quinta ascendente aparece en la
conciencia musical que se ubica en la perspectiva de la octava como el futuro en el
horizonte inmanente de su existencia en el mundo, lo que se traduce en que la
significacion activa y extrovertida es por tanto una expresion de la determinacion de si
misma como acontecimiento futuro en la perspectiva presente. Contrariamente, dentro de
la inmanencia del horizonte de existencia, la posicion tonal de la quinta inferior o
descendente “como sonido pasado inmediato”, la hace significarse como tension
posicional pasiva introvertida, la cual es introvertida por la introversion del retorno
reflexivo sobre si, y pasiva en cuanto a que ya acontecida, su percepcion obedece al

reconocimiento de un acontecimiento previo(Ansermet, 1989: 492).

Ansermet presenta igualmente la tension posicional de cuarta inferior o

descendente como el futuro de aquello que interroga su pasado, en cuya introversion

*7 A partir de esta imagen esquema de verticalidad, la conceptualizacion metaforica por la cual el intervalo
ascendente es considerado extrovertido y el intervalo descendente es considerado introvertido nace de la
aplicaciéon que Ansermet hace de estas relaciones de altura como desencadenantes de una dimension
eminentemente afectiva. Como una derivacion similar, el dominio conceptual al que por ejemplo los
originarios del Mato Groso Brasilefio aplican el fenomeno afectivo percibido a partir de las alturas del
sonido implica una abstraccién de temporalidad acumulada. En este sentido, los aborigenes Suyd
consideran a un sonido agudo como mas joven que un sonido grave, por lo cual la dimension afectiva del
intervalo que rejuvenece o envejece la altura original es planteada a partir de una metaforizacion de los
dominios fisico-sonoro y de la percepcion afectiva que le dieron origen. (Seeger, 1987).



37

descubre una determinacion posible de si, por lo que la cuarta descendente significa su
tension posicional como activa dentro de su introversion. Por el contrario, la cuarta
ascendente se presenta como un simple reconocimiento dentro de la extroversion de su
determinacion de si, por lo que su significacion es pasiva y relativa a una determinacion

cuya actividad esta en el pasado aunque se signifique en el devenir.

Estos cuatro intervalos fundamentales poseen para Ansermet las relaciones
posicionales fundamentales dentro de la perspectiva de la octava y, al mismo tiempo, se
constituyen en unidades de mesura de tensiones posicionales dentro del encadenamiento
de la octava cuya expresion unitaria indica el logaritmo posicional como logaritmo del
intervalo. Por tanto, todas las otras relaciones posicionales “estdn en funcion de estas
relaciones fundamentales y poseen la misma significacion psiquica: AE, PI, Al y PE. No
obstante, como ellas son el resultado de repeticiones, retardos y resistencias dentro del
encadenamiento de cuartas, quintas y octavas, las tensiones posicionales que tales otras
relaciones posicionales representan son de un grado de magnitud mas elevado del que

indica el logaritmo posicional original” (Ansermet, 1989: 492).*"

Ansermet obtiene entonces, a partir de los logaritmos de estos intervalos
fundamentales, la magnitud de las tensiones posicionales logaritmicas que se derivan
como correspondiente a cada uno de los intervalos musicales en el espectro de la octava
tanto ascendente como descendentemente. Y ello es obtenido a partir de las expresiones

siguientes:

8 Este logaritmo original es desarrollado por Ansermet como logaritmo ‘pitagdrico’, pues parte del mismo
principio de superposicion de cuartas y quintas que fuera sancionado por Pitdgoras y que contrasta con la
estructura heptatonica desarrolla por la conciencia musical occidental. No obstante, esta ultima es
igualmente interpretada por Ansermet como un ‘espiral’ de quintas ascendentes o cuartas descendentes.
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Horizonte ascendente:

Octava  Quinta Segunda Sexta Tercera  Séptima Cuarta
Mayor Mayor  Mayor Mayor Aumentada
EANENE EA A A R EAY
Logaritmo 2ot [ 2090 [ 2] gt [ 2] 2|2 93 [ 2] % | 2] pF
3 3 3 3 3 3 3
4 4 4 4 4 4 4
Tension Posicional
Logaritmica 0 1 2 3 4 5 6 »
Horizonte descendente:
Octava Cuarta Séptima  Tercera  Sexta Segunda Quinta
Menor Menor  Menor Menor Disminuida
A EA N EA N AR AR A RN EA
Logaritmo Sl [ 3] 03] g |3 223 83| o |3 g
2 2 2 2 2 2 2
3 3 3 3 3 3 3
Tension Posicional
Logaritmica 0 -1 -2 -3 -4 -5 -6

29 . . . -
Para presentar estos calculos, Ansermet introduce el concepto de razéon geométrica, el cual, para el caso

+1

. . .y -1 . ./
del horizonte de escala ascendente, viene dado por la expresion 2", Esta aproximacion en dos

AW w

sentidos que se expresa como cociente matematico para cada intervalo dentro de la perspectiva de la octava
es la via por la cual Ansermet incorpora los principios de orden pitagérico a la escala temperada a fin de
posicionar los logaritmos que reportados a un absoluto identifican a los intervalos fundamentales. Para el

-1

caso del horizonte de la escala descendente, la razén geométrica viene dada por la expresion 2",

W WA

Véase este planteamiento en su totalidad, en el cual se incluyen las enarmonias y las limitaciones propias al

sistema temperado, en Ansermet (1989): p. 379 - 395.
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la identificacion de estas magnitudes, la significacion afectiva de

extroversion, introversion, actividad y pasividad que fuera descrita anteriormente, y que

es propia al noema por el cual la tension posicional logaritmica de cada intervalo musical,

quedaria resumida en la siguiente tabla:

Intervalo Relacién Tension Intervalo Relacién Tension
Posicional Posicional
Octava Justa Ascendente Neutra 0
Octava Justa Descendente
Quinta Justa Ascendente AE Cuarta Aumentada | Ascendente AE
Quinta Justa Descendente Pl 1 Cuarta Aumentada |Descendente Pl 6
Cuarta Justa Descendente Al Quinta Disminuida |Descendente Al
Cuarta Justa Ascendente PE Quinta Disminuida | Ascendente PE
Segunda Mayor Ascendente AE Semitono Cromatico | Ascendente AE
Segunda Mayor Descendente Pl 2 Semitono Cromatico |Descendente PI 7
Séptima Menor Descendente Al Octava Disminuida |Descendente Al
Séptima Menor Ascendente PE Octava Disminuida | Ascendente PE
Tercera Menor Ascendente PE Quinta Aumentada | Ascendente AE
Tercera Menor Descendente Al 3 Quinta Aumentada |Descendente Pl 8
Sexta Mayor Descendente Pl Cuarta Disminuida |Descendente Al
Sexta Mayor Ascendente AE Cuarta Disminuida | Ascendente PE
Tercera Mayor Ascendente AE Segunda | Aumentada | Ascendente AE
Tercera Mayor Descendente Pl 4 Segunda | Aumentada |Descendente PI 9
Sexta Menor Descendente Al Séptima Disminuida |Descendente Al
Sexta Menor Ascendente PE Séptima Disminuida | Ascendente PE
Segunda Menor Ascendente PE Sexta Aumentada | Ascendente AE
Segunda Menor Descendente Al 5 Sexta Aumentada |Descendente PI 10
Séptima Mayor Descendente Pl Tercera Disminuida |Descendente Al
Séptima Mayor Ascendente AE Tercera Disminuida | Ascendente PE
30

Una vez abstraidos los principios que dan origen a este cuadro resumen, serd la

informacion contenida en el mismo la que servira como fuente de referencia para la

aplicacion de analisis cuya metodologia serda descrita mas adelante, por lo que los

aspectos que se han considerado como mas relevantes de la obra de Ansermet, con

ocasion de la metodologia de aplicacion objeto de este Trabajo de Grado, limitan su

exposicion, a lo que hasta el final de esta seccion ha sido desarrollado.

Seguidamente, se introduciran los antecedentes a la obra que sera objeto de

analisis.

3% Esta presentacion tabulada ha sido tomada de Astor (2002).
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ANTECEDENTES DE LA OBRA OBJETO DE ANALISIS

En esta seccion del trabajo se introducen aspectos que se han considerado
relevantes para contextualizar la obra de Wagner bajo la perspectiva afectiva y
fenomenologica que desarrolla el marco tedrico y de analisis que se ha resumido en la

seccion anterior.

A tal efecto, se han extraido de la abundante prosa escrita por Wagner, aquellos
escritos y puntos de vista que abordan su percepcion del Drama Musical como fenomeno

estético y, en especial, a sus escritos referidos directamente a la significacion de Parsifal.

Igualmente, se presentan disertaciones de contemporaneos al compositor que
contaron con el aval pleno del mismo, asi como estudios posteriores que no dejan de

pertenecer a un universo de analisis todavia en desarrollo sobre su obra.

En la seccion se introduce igualmente literatura relativa al rol categorizador del
motivo musical, pues tal concepto, con su derivacion al Leitmotiv, sustenta la utilidad del
analisis que ha sido objeto de la aplicacion desarrollada en este Trabajo de Grado, tal y

como serd abordado mas adelante en la seccion de Metodologia.

Richard Wagner y su Obra

Wagner nace el 22 de Mayo de 1813 en la ciudad de Leipzig y muere el 13 de
Febrero de 1883 en Venecia. Un total de diecisé€is gruesos volimenes constituyen el
contenido de su prosa escrita. En ella, su pensamiento habrd de girar principalmente

sobre los supuestos del Gesamtkunstwerk, los cuales fueran inicialmente propuestos por
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Johann Gottfried Herder *'. Una lista resumida de la obra critica, literaria y musical de

Wagner ha sido incluida al final de este Trabajo de Grado como Anexo I1.%

Lo controversial del pensamiento de Wagner ha despertado a lo largo de la
historia, por una parte, apreciaciones con una vision filosofica y hasta mistica de su obra,
dentro de las que destacan para el siglo pasado los escritos de Shaw (1923) y Mann
(1933) y, por la otra, apreciaciones musicoldgicas en general no por ello no enmarcadas
en una perspectiva politica, ideologica o religiosa, como las de Hadow (1934), Gutman

(1968) y Adorno (1952).

En su larga prosa, Wagner destaca la fuente de su inspiracion en la contemplacion
concienzuda y simpatica de la vida espontanea, de esa vida que sdlo se le revela en la
poblacion comuin. Igualmente, aborda las formas musicales con el reclamo de una
renovacion de fondo, pues para €l si un ordenamiento dejaba de reflejar un sentimiento

vivaz, quedaba falto de significacion y reducido a perecer.

Hacia una vision contemplativa de la existencia, Wagner expresa su experiencia
de la serenidad como el resultado de la pasion domada por la resignacion. Pues “cuando

la pasion no ha precedido la calma, solamente encontramos la inercia”.

La admiracién decidida de Wagner por Beethoven lo hacia expresarse de su
musica como la propia a “un hombre completo, fuerte y ardiente, que habia sobrepasado

con el impulso necesario la musica absoluta; a la que habia medido y llenado hasta sus

' La obra capital de Herder sobre este respecto fue su Kritische Wilder, oder Betrachtungen die
Wissenschaft und Kunst des Schionen betreffend. Como pastor luterano, filosofo e historiador, Herder
postuld la poesia de arraigo popular como el modelo al que debia tender la literatura alemana, ensalzando el
valor de la creatividad e invocando el genio de la nacién alemana. Habiendo transcurrido por un proceso
espiritual de enorme religiosidad, concibi6 al hombre como expresion terrenal de la divinidad en un mundo
en continua creacion y re-creacion. La originalidad de cada ser, y la exaltacion de la diferenciacion
individual, se convirtio asi en la obsesion de su obra.

32 Aparte de la lista anexada, Wagner escribié casi quinientas cartas privadas catalogadas hasta la fecha,
entre las que destacan las escritas a Liszt, a Roeckel, Heine y otros amigos, asi como las cartas al médico de
Nietzsche. Igualmente, Wagner publico escritos diversos para el Bayreuther Blditter, fundado en 1878
como o6rgano de los Amigos de Bayreuth.
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limites extremos, y que mostrd el camino de la fecundacion de todas las artes por la

musica, como su Unica extension eficaz”. 33

El lenguaje armonico de Wagner fue percibido como el mas formidable y retador
para los compositores del decimononico tardio. Su trato ‘libre’ de la disonancia logré
crear en la época una impresion de que las ‘grandes leyes’ de la tonalidad habian quedado
en desuso. Como se ha comentado en la seccién anterior, tales ‘leyes’ se habian
desarrollado a partir de una perspectiva aristoxénica segun la cual una vez apuntalado un
dominio conceptual, el mismo desarrolla sus propias ‘leyes’, las cuales se establecen
como tales independientemente de que todavia se vinculen a la fuente que le dieron

. 4
origen.’

Wagner se referia a la audiencia de los teatros de opera de la época como carente
poco a poco y desde hace mucho tiempo de “el habito de ser exigente en cuanto a la obra
dramatica, o ante cualquier otra obra de buen gusto en general”, pues consideraba como
razoén dominante de sus acciones “el hastio”. Para Wagner, la enfermedad del hastio en
la sociedad burguesa no se curaba con el goce del arte: pues “el hastio no se combate,
solamente se lo ilusiona en si mismo variando sus formas” y reclamaba a sus colegas
contemporaneos que la esterilidad de tal fenomeno “reside en el espiritu de nuestro arte
mismo, que reclama otra cosa mas que esa vida aparente con el que se le conserva

artificialmente”.

Amplio y controversial, una vision integral del pensamiento estético de Wagner
escapa con creces del alcance de este Trabajo de Grado, pero la cita e incorporacion de

algunas de sus inquietudes no dejan de ilustrar la percepcion de Wagner de la naturaleza

33 La influencia de progresividad motivica de Wagner a partir de los procesos composicionales heredados
de Beethoven son discutidos por Kropfinger (1991)

3 No obstante, para Schoenberg (1947), las armonias de Brahms eran igualmente tan “progresivas” en cada
pulso musical como las del mismo Wagner, por lo que para Schoenberg la musica de Wagner no
representaba tales peligros para la tonalidad. La admiracion de Schoenberg por Wagner es expresada
igualmente en su autobiografia estilistica “Mi Evolucion” (1949) en la que expresa como la construccion
tematica de su Verkldrte Nacht es inspirada por los principios wagnerianos de ‘modelo y secuencia’.
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trascendente de la experiencia musical como inmanencia en la que convergen anterior a
todo pensamiento racional la necesidad del acto creador. No obstante, Wagner incorpora
su estructura de pensamiento, vision del hombre contemporaneo y ‘concepto’ de obra
musical al impulso creador que articula la experiencia musical del intérprete quizas por
primera vez con tanta claridad en la historia de la musica occidental. Tal aproximacion
conceptual al impulso creador fue un rasgo dominante de su obra, cuya inmediata
cristalizacion futura tuvo que esperar hasta la Segunda Escuela Vienesa y sus diversos
vastagos dentro de las expresiones de musica contemporanea y académica del siglo
pasado. Para el caso de Wagner, este nuevo concepto articulador fue el de Drama
Musical, y el mismo sera discutido en siguiente seccion a la luz de los argumentos

desarrollados en la primera parte de esta investigacion.

El Drama Musical

La relacion entre poesia y musica pudiera representarse como una mezcla
conceptual a partir de imagenes afectivas Unicas en las que la fuerza afectiva de la
segunda suele imponerse a la primera, aunque la poesia haya sido su fuente de
inspiracion. Una vision naturalista de esta relacion se representaba durante la Ilustracion

en palabras de Rousseau de la siguiente manera:

Alrededor de la fuentes de las cuales he hablado, los primeros discursos fueron los
primeros cantos; las periddicas y mesuradas recurrencias del ritmo, las melodiosas
inflexiones de acentos causaron a la poesia y a la musica que nacieran junto al
lenguaje; o, mejor dicho, todo ello no fue méas que lenguaje en si mismo en
aquellos climas felices y tiempos felices en los cuales las Unicas presiones de
necesidad que requerian la ayuda de otro eran aquellos de las cuales habia solicito

corazon (Rousseau, ca. 1763/1998: 318)*°

3 Desde la ilustracion, las preocupaciones sobre los origenes del lenguaje hablado y de la miisica dentro del
sistema de comunicacion humana llevaron a una serie de propuestas de como la musica y el habla se
relacionaban o no entre si. Una discusion detallada para la ilustracion francesa es abordada por Thomas
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En la sintaxis afectiva del canto existe una comunion conceptual donde “la musica
inspira vida dentro de la poesia y la poesia inspira vida dentro de la musica” (Zbikowski,
2002: 286) y tal sintaxis se da en un dominio anterior o posterior al fenomeno percibido,
pues dado el fendmeno musical, este se expresa a si mismo, en su propio dominio

conceptual, sin necesidad de la palabra.

Seria inaplicable pensar en una red de integracion conceptual que integre estos
dos dominios sin tomar en cuenta que el complemento por el cual un arte se sirve de otro
se da en una dimension estrictamente pura que obedece al grado de conciencia afectiva
del perceptor. Se genera entonces en el drama musical una poesia cantada cuya
generalidad sobre el esquema humano del perceptor es siempre unica, contingente y
mutable para cada conciencia, y que confluye por la representacion y comunicacion de la
obra creada por medios cuya universalidad obedece a la unicidad del instante en que son

percibidos, y que es igualmente mutable y contingente.

“En teoria, la mezcla conceptual puede implicar espacios mentales asociados con
cualquier dominio del pensamiento” (Zbikowski, 2002: 88). El dominio conceptual
afectivo de la musica se extrapola sin barreras al lenguaje, una imagen un color o una
secuencia determinada de ellos, y contenido programatico del Drama Musical nutre y se

nutre musical y afectivamente de estas sinergias.

Bajo esta interpretacion de mezcla conceptual, el ideal estético wagneriano del
drama musical como exaltacion conjunta de la poesia y la musica quedaria representado
graficamente como ‘red de integracion conceptual’ (CIN, segun sus siglas en inglés) de la

siguiente manera:*°

(1995). Similarmente, y sin implicaciones adicionales de significacion, en el siglo IX se aborda la relacion
entre musica y lengua bajo el simil “tal y como los elementales e indivisibles componentes del habla (vox
articulata) son letras, de donde se juntan silabas y éstas se constituyen en verbos y nombres para desde
ellos componer el tejido de un discurso completo, asi las raices del canto (vox canora) son phtongi (notas
musicales) que son llamadas soni en latin. El contenido de toda musica es tltimamente reducido a ellos”
(Musica enchiriadis and Scolica enchiriadis: 1).

3% La aplicacion del Conceptual Integration Network es abordada exhaustivamente por sus progenitores en
Fauconnier y Turner (2002).
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Espacio
Genérico
Conciencia
Afectiva

Espacio de
Entrada

R Espacio de
Espacio de & Entrada

la Miusica

4, Espacio de
la Poesia

Leitmotiv Misticismo
Estilo Estilo Epico
Cromatico

4 Drama

Musical
“Erlosung die Espacio
Erloser” Combinado

Parsifal

Como un tercer espacio integrado, la composicion, completacion y elaboracion
del Drama Musical se suceden en una estructura afectiva dentro de ese tercer nuevo
espacio que ya no pertenece a ninguno de los espacios que le dieron origen, pues tal
estructura afectiva se cristaliza por la via de los conceptos y relaciones propios de la
mezcla conceptual. Este proceso de significacion no deja de ser dindmico. A partir de la
fuente afectiva del espacio genérico comun a la musica y a la poesia, ambos espacios
primarios interactian en una dimension temporal que se proyecta en la audiencia por un
tercer medio unico y mutable para cada circunstancia y que por tanto responde a

condiciones locales tanto en su génesis como en su percepcion. >’

Para Wagner, la mezcla conceptual del Drama Musical trasciende el uso de su

nuevo dominio para la estructuracion de la forma y unicidad de la obra a partir de

37 En este sentido, Turner (1998) incorpora la audiencia como envuelta en un esquema de imagen de forma
iconografica que transmite la estructura basica del significado, sin la cual no podria la audiencia finalmente
alcanzar la aceptacion del todo en la obra.
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categorias cada vez mas simples y ‘vivas’, cuya naturaleza sea capaz de evolucionar
hacia un potencial siempre méaximo y nunca alcanzable que se expresa en el devenir
pleno del discurso de la obra. La identificacion de tales células obedece a un proceso
reductivo distinto al de una categorizacion formal y tonal y su uso y significacion se

desarrolla en la seccion siguiente.

Categorizacion y Leitmotiv

Dinamicamente, las categorias en la musica se constituyen en vias por las cuales
el individuo conoce el mundo, sin reflexionar qué es lo que puede ser sabido. Su
estructuracion incremental parte de ‘niveles basicos’, cuya piedra angular en la musica
seria el gesto o motivo, y su evaluacion dindmica surge de establecer si los miembros
potenciales relativos a una categoria preexistente logran junto a ésta un estado de
tipicidad. Lo basico de este nivel de conciencia se expresa en la rapidez con la que los
objetos miembros de la categoria son identificados, lo comun de su denominacioén, su
franco entendimiento para un nifio y, como lo seria su equivalencia en el lenguaje

hablado, su Iéxico basico y la presencia de los mas cortos lexemas (Rosch ed al, 1976).

El alcance de la percepcion de esta categoria basica depende de la sensibilidad del
estado de conciencia afectiva con el cual el perceptor atienda la configuracion espacial de
sus partes fisicas conectadas al mundo real. En consistencia con el nivel basico de
categorizacion, el motivo musical se refiere a un todo mas que a sus partes, y la experticia
a la que eventualmente puede quedar sometido obedece a una cognicidon a priori que
incluso puede ser muy elevada, y que es propia del nivel de conciencia afectiva del
perceptor en su nivel basico de categorizacion. Una vez establecida la percepcion de la
categoria, se desarrolla una ‘intuicion’ de la conciencia, la cual llama a las significaciones

de su tipo. Esta intuicion se convierte en fuente de relaciones que se perciben en el plano
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intemporal que le es propio a la experiencia, y que contribuyen a lo que como coherente

se percibe en la obra.”®

La tipicidad por la que un pasaje musical se incorpora a la categoria basica del
motivo es igualmente cognitiva y no racional, aunque los atributos por los cuales esa
tipicidad es observable sean abstraibles conceptualmente para constituir prototipos ttiles

para el anélisis.”

Para Lerdahl y Jackendoff (1983) el entendimiento musical comienza con el
proceso de segmentar la obra en secuencias contiguas de eventos de alturas o eventos
ritmicos. Cada uno de estos segmentos constituye un grupo, los cuales se jerarquizan
hasta la totalidad de la obra. Bajo una perspectiva de categorizacion, la tipicidad del
grupo se conceptualiza, y se hace identificable incluso en una textura polifénica. Esta
conceptualizacion no se detiene ahi, sino que la relaciona con categorias anteriores. Un
proceso que es esencialmente dinamico se da entonces en la musica sobre un medio cuya
dimensién temporal es también dindmica en si misma. *

Gopnik y Meltzoff (1997) demuestran que el entendimiento del mundo para los
nifios entre los nueve y los dieciocho meses de edad replica la estructura y funcion de las
teorias cientificas. Como ejemplo dado por los autores, un bebé de nueve meses no
necesita constatar que un contacto espacial hace falta para mover un objeto, si ellos
observan que un objeto se ha movido después de una accién determinada (como por
ejemplo, batir el piecito), conceptualizan que ha sido esa accion la que ha causado el

movimiento en ausencia de todo contacto espacial. Como via para alcanzar la verdad, los

38 . ., . . . . ., .
A esta aproximacion de la experiencia musical Kramer (2003) agrega que la descripcion constructiva de

la musica reposa en una indeterminacién semantica, pues la musica revela una conexion directa entre el

significado y el objeto de significacion con eficiencia siempre superior a los textos y a las imagenes.

% Ansermet denomina esta significacion recurrente como ‘cadencia melddica’, la cual o bien es una
subestructura o una superestructura de lo que se establece como ‘cadencia existencial’ (Ansermet, 1989:
410).

* Esta conceptualizacion se cita bajo la perspectiva contemporanea por la cual “un individuo capaz de
conceptos es capaz de identificar una cosa o accion particular y controlar su comportamiento futuro sobre
la base de esa identificacion de una manera mas o menos general” (Edelman, 1989: 141). Sus juicios
incluyen la integracion de particulares en universales por el reconocimiento de membresia a una categoria,
lo cual puede darse incluso en ausencia del estimulo inicial.
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autores anaden que el teorizar es un proceso adaptativo, conductivo a la culminacioén de
necesidades espirituales o vitales del individuo, en donde el rol cognitivo de las teorias en
la infancia temprana es el mismo que en la madurez, por lo que ‘mas que un creador en el

nifio, existe un nino en el creador’.

Como una primera aproximacion a lo que ya representaba como ‘drama en el
tiempo’, e inspirado por la obra de Reicha (1818) para el Conservatorio de Paris, Marx
(1847)*"" plantea en Berlin una apologia a los modelos organisticos que aplicaban
fenomenos de la naturaleza a esquemas ‘inorganicos’ o ‘artificiales’ como el arte. Esta
vision serd la primera en acercarse mas directamente a las implicaciones dinamicas de la
experiencia musical. Asi, toda forma musical tendra su génesis en la férmula de reposo-
movimiento y de tonica-escala (Tonika und Tonleiter). Para Marx, esta formula dominaba
desde la frase de cuatro compases hasta la gran forma sonata, donde el motivo o
Urgestalt era su principal entidad organica, capaz de conectar directamente con la
espiritualidad del compositor, por lo que la autonomia de significacion y expresion de la
obra musical quedaba especialmente defendida (Zbikowski, 2002). Afios después,
Riemann (1882) jerarquizara esta definicion de motivo en armoénico, melddico y ritmico,
de donde segun el autor sera este tltimo el ‘suficiente’ para un entendimiento del impulso

musical basico.

La consistencia conceptual del Urgestalt es desarrollada por Schoenberg (1995)
como “la mas pequefia parte de una obra o seccion de obra que, a pesar del cambio o la
variacion, en cualquier momento del tiempo es plenamente reconocible”. No obstante,
esta significacion del motivo trasciende la esquematizacion intervalica y ritmica
reforzada por contemporaneos como Schenker (1935) y Réti (1951), y lo subraya como
basamento de coherencia, pues para Schoenberg las diferentes partes que componen una
entidad musical estan conectadas de tal manera que su relacion entre ellos y con el todo

es siempre manifiesta (Schoenberg, 1994).

I Adolph Marx. Die Lehre von der musikalischen Komposition, Praktisch-Theoretisch.Cuatro volimenes
(Leipzig: Breitkopf and Hartel, 1841-47).



49

El concepto de Leitmotiv es acuiiado por primera vez por Jihns (1871)* durante
sus analisis de las Operas de Carl Maria von Weber. Aunque Jéhns utilizara este concepto
para describir ideas musicales recurrentes que denotaban personas o situaciones, va a ser
von Wolzogen quien, siete afios mas tarde, le dara proyeccion internacional al término en
su introduccion de la cuarta edicion al andlisis de Los Anillos de los Nibelungos, la cual
titula EIl Significado de los Motivos. Posteriormente, en 1897, Wolzogen publica

igualmente su ensayo Leitmotiv en el Bayreuther Blitter.

Para el Drama Musical wagneriano, von Wolzogen (1897) definia en general el
Leitmotiv no como un motivo simple sino como un cluster de motivos interrelacionados.
Wolzogen distingue entre motivos ‘paralelos’ y Leitmotiv, en donde los primeros se
diferencian de los segundos en que aquellos solo tienen cierta ‘afinidad’ de expresion
ritmica y melddica. Por el contrario, un cluster de motivos separados y definidos que se
relacionan por una mutacion organica es lo que finalmente define von Wolzogen como
un Leitmotiv. Asi, el Leitmotiv tiene una implicacion formal, mientras que un motivo

paralelo tiene una implicacion expresiva. .

Dar entonces nombre a un motivo es para von Wolzogen no mas que otorgar un
recurso para su reconocimiento, pues lo motivos en si mismos los considera como
iconograficamente ‘no significantes’. Por lo que en vez de ser preferidas la neutralidad de
los numeros, el autor escoge una imagen asociada del Drama. Mas aln, y como se
sustentara anteriormente, el nombre dado al motivo tampoco significa por si mismo la
imagen de la que se ha tomado su nombre, pues los principios de categorizacion a los que
responde la significacién de su contenido son anteriores al proceso racional por el cual
ese significado se verbaliza o se asocia iconograficamente. No obstante, una vez creada la
sinestesia por la que se le otorga nombre, ambos procesos se sintonizan y una aparente
circularidad entre las causalidades de nombre y significacion se puede explotar como

‘acercamiento’ al fendémeno de la experiencia musical.

*2 Friedrich Jdhns, Carl Maria von Weber in seiner Werken: Chronologisch-Thematische Verzeichniss
seiner Sdmmtlischen Compositionen. (Berlin: Schlesinger, 1871)
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Una vez creada la percepcion del motivo, Wagner desarrolla su dominio de
tipicidad en estadios posteriores de la composicion de la obra, para luego restablecerlo
con su ‘pureza inicial’. Esta estrategia es seguida dentro del Preludio de Parsifal, y su
potencial es expandido a lo largo del drama para luego con el mismo recurso lograr su
unidad. La dimension temporal de la categorizacion se hace activa, y llama a la intuicion
de si misma en el desarrollo de la percepcion que es propia a cada estado afectivo de la

conciencia intencional.

Como se mencionara anteriormente, bajo una perspectiva schoenbergiana del
Urgestalt, la comprension y coherencia del discurso musical proviene de que el motivo
sea identificable. En el contexto de un lenguaje cuya retdrica hacia el texto es directa y no
una abstraccion motivica, como lo es el recitativo dramatico wagneriano, el tratamiento
del motivo, cuando se presenta, adquiere una significacion especial. Ello es explotado por
Wagner a plena conciencia, y de alli el peso esencial que el Leitmotiv adquiere como
proto-representacion del espiritu de la obra y la inspiracion con la cual el mismo se crea 'y

se defiende.

La ‘consistencia’ perceptiva del Leitmotiv lo hace identificable como una unidad
sintactica afectiva y no racional a pesar de la variacion de sus componentes y del entorno
armonico y ritmico. Esta unidad crea estandares de tipicidad que cohesionan niveles
superiores de duracion del discurso musical, los cuales se expanden hasta la plena unidad
del drama, y su valor semantico esta intimamente asociado a su estructura™. “Por la
interrupcion o modificacion de su sintaxis musical, Wagner puede crear un tipo de

significado que es plenamente -y exclusivamente - musical” (Zbikowski, 2002: 54).**

* Morgan (2000) presenta esta estructuracion en su analisis del Preludio de Tristan e Isolda como ‘forma
circular’. Anteriormente, Morgan (1998) describe igualmente el uso de la estructura tonal en Wagner “no
s6lo como una coleccion abstracta de alturas diatonicas (mas sus alteraciones cromaticas), las cuales tienen
propiedades simétricas significativas en ellas mismas, sino como un conjunto de funciones sintacticas,
armonicas y lineales, que transforman estas colecciones en un lenguaje con todo su plumaje” (Morgan,
1998: 2)

* Hacia una preeminencia de lo musical en el Drama Wagneriano Schneider (1960) comenta que Wagner
“suele ‘confundir’ voces y orquesta. Inserta el canto en la parte instrumental [...] Las partes instrumentales
propician el desarrollo del Drama con igual fuerza que las partes dialogadas”.
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Wagner explota el potencial categorizador de la percepcion para incorporar un
discurso armonico progresivo sobre temas que aparentan permanecer inmutables a la
percepcion. La variacion del contorno sobre y a partir del Leitmotiv es esencialmente
transformadora de lo inmutable. La categorizacion de este motivo adquiere propiedades
afectivas conceptuales que pudiese subdividirse en incisos composicionales cuya
demarcacion es abundante en los andlisis contemporaneos a Wagner y a nuestros

tiempos.

La obra de Wagner, anterior a las teorias de categorizacion aplicadas, muestra su
especial interés de presentar su contenido musical lo suficientemente ‘frecuente’, y con la
habilidad de reestructurar las categorias que componen ese contenido para cambiar su
estatus ontoldgico, como por ejemplo seria el transformar el tema en remembranza del
tema. Ello exige el asimilar cada una de estas frases musicales en una simple
construccion cognitiva y luego recordar esa construccion, aun después de una hora o mas
de efusion wagneriana. En sus Dramas anteriores, Wagner transforma y expande el
impulso musical inicial en funciéon de momentos de desenlace del argumento, pero en el
caso de Parsifal, su constante ‘evolucion’ nunca se aleja del clima de recogimiento que

- . 45
es expresado desde los primeros compases del Preludio.

Argumento y Significado de Parsifal

Cada vez que estoy ante la partitura de Parsifal, me digo a mi mismo: Esta es la mas sublime

(Arturo Toscanini)

* En Tristén e Isolda, el Leitmotiv es mas bien prominente en cinco momentos de desenlace y definiciéon
del curso del argumento durante el Drama: En el Acto I, Escenas 2 y 5; en el Acto II, Escena 3 y en el Acto
III, Escenas 2 y 3 (antes de concluir la obra). Cada aparicion presenta el tema en tres oportunidades, y su
uso recapitulativo dinamiza el discurso hacia el desenlace final de los Gltimos compases.
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Una significacion ‘metafisica’ del Drama Parsifal es abordada con todas sus
implicaciones de relatividad espacio-temporal por Melderis (2001). El autor cita escritos
del Tagesbiicher de Cosima Wagner, segiin los cuales ya para 1882 lo metafisico tenia

para los Wagner una vinculacion especial con este Drama.

La tematica del argumento de Parsifal es tomado del poema medieval de siglo
XIII “Parzival” de Wolfram von Eschenbach. Existen en la obra dos simbolos basicos de
significacion transferidos por Wagner a la escena. Estos son representados
respectivamente por el Santo Grial y la ‘Lanza de Longinus’ que hiriera a Cristo en la

4
Cruz. %

El Drama culmina cuando Parsifal en el medio de caballeros de virtud se erige y,
con la Lanza Sagrada recuperada de manos de Klingsor, toca la herida que habia
permanecido abierta por anos en el agonizante Amfortas. La herida milagrosamente se
cicatriza en forma definitiva. Luego, mientras atin sostiene la Lanza, se presenta y se abre
ante €l el cofre que contiene el Santo Grial. Parsifal se arrodilla en oracion ante el Santo
Grial, y un alo de luz brillante se posa sobre su cabeza. Amfortas y Gurnemanz se
inclinan en su homenaje y lentamente Kundry cae rendida en el suelo. Parsifal ofrece la
bendicion del Santo Grial a los caballeros que oran en el recinto, y alto, en el coro, voces

proclaman una bendicion final: ‘Redencion para el Redentor’ (Basset, 2000: 8).

En carta escrita a Mathilde Wesendonck el 30 de Mayo de 1859, Wagner
establece como centro del Drama a Amfortas del cual se expresaba “es semejante a mi
Tristan del tercer acto, pero con una progresion de intensidad no imaginada aun” pues “el
Grial no s6lo no remedia sus torturas, sino que las aumenta, porque la contemplacion le
recuerda la inmortalidad”. Para Amfortas, “la adoracién misma se ha convertido en dolor.
(Como lograr el fin? ;Como conseguir la liberacion? En esa forma lleva sobre si, como

una carga, los sufrimientos de la humanidad entera por toda una eternidad”. Mientras que

% Estos simbolos no son tan interpretados en el catecismo y la teologia Cristiana como si en el simbolismo
céltico y pagano que se asimilara a la literatura romance durante el medioevo. Especialmente asociado a la
idea de ‘Redencion’, Kugler cita de Bayreuth (1882) la imagen del Santo Grial precisamente como el
simbolismo que es fuente de esta idea.
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para Parsifal, Wagner comenta que “es necesario colocar en primer plano su
desenvolvimiento, su sublime purificacion, su espiritu predestinado por su naturaleza

contemplativa y profundamente compasiva”.*’

Entre el 27 y el 30 de agosto de 1865 Wagner culmina su Prose Draft en el que ya
hace su explicacion exhaustiva del significado del Drama, e igualmente sustenta las
decisiones que fueron tomadas a partir del escrito de von Eschenbach. En el Prose Draft
se introduce la significacion de los personajes de Klingsor, Kundry, Gurnemanz y Titurel,
asi como la compasion que emana de la ingenuidad e inocencia de Parsifal como los

principales atributos de su rol redentor.

El misticismo que encarna el argumento de la obra ha sido reinterpretado de
diversas maneras durante todo el siglo siguiente desde su estreno definitivo en el
Festspielhaus de Bayreuth el 26 de julio de 1882. No obstante, y a pesar de las
controversiales criticas y opiniones que la interpretacion filoséfica y hasta politica de la
obra ha despertado, la admiracion por la elaboracion y madurez de la partitura suele ser
unanime. Del set de temas que constituyen el Leitmotiv del Drama, se ha escogido el
primero de ellos como objeto de aplicacion para el andlisis realizado en esta
investigacion. Su estudio se realizaré a la luz de los principios que han sido desarrollados
en esta primera seccion del trabajo, con el fin de identificar todo aspecto que, relevante a

la ejecucion de la partitura, contribuya a su mas clara interpretacion.

" El rol transformativo que tiene el personaje de Parsifal es indicado para todo el Primer Acto por
Wilmshurst (1867-1939) como “el primer despertar de la conciencia hacia el destino del alma dadas las
inesperadas posibilidades de su ser” (Wilmshurst, 2003: 10).
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METODOLOGIA DE ANALISIS

A los inicios de esta investigacion, se considerd aplicar el marco tedrico
desarrollado por Ansermet para realizar un andlisis integral del Drama Parsifal a partir
del material musical existente en el Preludio de la obra, el cual es recurrentemente
abordado durante el desarrollo de este Drama. No obstante, al tratar de definir una
metodologia a partir de la cual obtener una informacién significativa para su analisis y
evaluacion, y al mismo tiempo practica y aplicable dentro de las limitaciones propias de
este Trabajo de Grado, hubo que reorientar el alcance la investigacion, con el fin de
cumplir con su objetivo basico que es el de presentar una herramienta de analisis con
utilidad préactica para el intérprete contemporaneo y en el contexto de este caso de

aplicacion.

Asi, con el fin de que se realizaran las comparaciones correspondientes, después
de meses de abordar la obra de Wagner bajo el perfil de estudios como los de Riemann
(1887), Kurth (1923), Salzer (1952), Lewin (1984 y 1992), Rosen (1995), Hyer (1989),
Lerdahl (2001) y Kopp (2002); dentro de una corriente de andlisis tradicional y de otras
tendencias de andlisis contemporaneas, s6lo aproximaciones hermenéuticas al significado
de su obra han terminado en ser consideradas como perspectivas de referencia para el
alcance resultante de la reorientacion y definicion de la presente metodologia de

analisis.*®

* En el caso de Lerdahl (2001), este autor realiza un analisis especifico al Drama de Parsifal en el que
aplica sus principios tedricos para la identificacion de ‘espacios de alturas tonales’. Sin dejar de abordar
una perspectiva tradicional de afinidades de tonalidad, Lerdahl aplica para Parsifal un ‘mapa narrativo’ a
partir de las conceptualizaciones de Weber (1824), en el cual establece a Re Mayor como nodo tonal del
Drama.
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Del argumento racional de Ansermet, se ha tomado la significacion sobre la
conciencia afectiva del intérprete y de la audiencia las magnitudes de tension posicional
asignadas a cada uno de los intervalos existentes dentro de la perspectiva de la octava. A
partir del cuadro resumen de estas tensiones posicionales que fuera presentado
anteriormente, se optd por identificar en el motivo musical objeto de esta aplicacion las
magnitudes correspondientes a cada uno de los intervalos, con sus correspondientes
definiciones de actividad-pasividad y de extroversion-introversion que se obtienen a

partir del argumento y principios tedricos desarrollados por Ansermet.
Hasta este punto, igualmente Ansermet presenta en su obra diferentes ejemplos en

los que las magnitudes de actividad y extroversion son identificadas a partir de cada uno

de los intervalos observados. Un ejemplo simple de tal aplicacion podria ser el siguiente:
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No obstante, y como se observard en la seccion siguiente, a objeto de esta
aplicacion se decidi6 incorporar una medida de la afectacion acumulada de la conciencia
intencional, una vez que el sonido inicial crea una primera referencia en la percepcion
auditiva desde el primer instante en el que se inicia la inmanencia de la experiencia

musical.

Lo que pareciera ser una incoherencia con la aproximacion intemporal de la
experiencia musical que ha sido descrita en la seccion anterior, el medir en tiempo real la
magnitud de afectacion de la conciencia intencional no se refiere al fenomeno en si

mismo, sino a la significacion que la noesis inmanente e intemporal aporta a un
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afectacion que ‘perdura’ como ventana no racional al sonido percibido, una vez situada la

conciencia en la inmanencia de su percepcion y referencia inicial.

Asi, el fenomeno intemporal de la experiencia musical no deja de tener una
manifestacion en tiempo fisico real que, bajo la perspectiva musical del caso de
aplicacion que nos ocupa, es perfectamente medible bajo la figura de su subdivision
ritmica. Al entenderse que el fendmeno es propio a la noesis del instante en el que la
apercepcion del sonido se presenta, una afectacion acumulada es medible por la
continuidad que el fenomeno experimenta a partir del sonido percibido en la medida que
este sonido es referenciado al contexto infinitesimalmente anterior al instante presente.
Dada una significacion nula a las variaciones de timbre e intensidad dentro la perspectiva
medible del fendmeno descrita anteriormente, de no haber variaciones de frecuencia entre
un instante y el siguiente, la significacion posicional permanece constante para ese
mismo sonido mas no asi para toda referencia anterior para la cual un diferencial de
posicionamiento por variaciones de altura haya ya creado una significacion. Por lo que la
percepcion de un sonido estable pudiera permanecer neutral con respecto a su propia
altura no variada, pero no asi para la significacion que el mismo tiene con respecto a una
frecuencia distinta percibida anteriormente, y cuya relaciéon es identificada por el

intervalo por el cual se ha incorporado el sonido presente.

A partir de este argumento, la presente metodologia de analisis se ha apoyado en
la identificacion de las magnitudes de actividad e introversion presentadas por Ansermet,
asi como en la tabulacion de las magnitudes que se acumulan por la agregacion de estos
intervalos a partir de una percepcion inicial de referencia. Para una medida por la cual la
intemporalidad de la experiencia reivindica constantemente la percepcion presente en el
contexto de una memoria de significacion que se inicia en el primer instante en el que el
primer sonido es percibido, se toma la subdivision ritmica que es maximo comun divisor
de los eventos perceptibles del motivo una vez estructurado éste en un pulso musical que
por la via se esta subdivision le es propio, para que sirva entonces de factor de
ponderacion para las magnitudes acumuladas descritas anteriormente. Como resultado,

cada instante en tiempo real de la experiencia musical intemporal que es organizado por
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la via del pulso de esta subdivision de andlisis se constituye en fuente de informacion
para la estructuracion en el tiempo real de la experiencia inmanente y colectiva del
fenomeno que se analiza a partir de la obra que ha sido objeto de este caso de aplicacion,
con lo que se constituye una herramienta de analisis a la luz de los argumentos
desarrollados en las secciones anteriores cuya informacion, expresada en nimeros y
magnitudes, orienta la significacion fenomenoldgica del discurso musical como via a su

interpretacion clara y mejor ejecucion.
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APLICACION Y RESULTADOS

El Drama Musical Parsifal tiene una duracién aproximada en tiempo real de no
menos de cuatro horas organizadas en dos actos. El tema inicial del Preludio es
presentado por von Wolzogen (1882) de una vez asociado a las palabras de Cristo en la

3

Ultima Cena, tal y como son remembrados por el coro de “voces de lo alto” en la

penultima escena del Acto I en el momento en el que es develado por primera vez en

. 14
escena el Santo Grial.*’

Esta presentacion contextualizada del tema que por una via estrictamente
instrumental da inicio al Preludio no deja de ilustrar la alta significacion con la cual
Wagner busca transmitir por su discurso musical el estado de contemplacion que
representa para el mundo cristiano el acto de Consagracion del Pan y el Vino como
Cuerpo y Sangre de Cristo. El convencimiento de Wagner del sentido mistico y
compasivo del Drama Parsifal, que alcanzaria su plenitud al presentarse este tema en la
escena penultima descrita por la via de una experiencia potenciada de musica, texto y

escena, esta por tanto presente desde los mismos primeros compases de la obra. *°

Con estos antecedentes, se adopta aplicar la metodologia descrita en la seccion
anterior a estos compases iniciales, cuyas diferentes reapariciones en el devenir del
Drama, adoptan una significaciéon que en todas sus mutaciones no se deslinda de la
experiencia afectiva que le diera origen, y que es imperturbablemente transmitida en los

inicios del Preludio

* El texto alemén en el Drama se expresa por las palabras tomadas del Evangelio de San Mateo (c. 26, v.
26-28) y San Marcos (c. 14, v. 22-24) “Nehemet hin meinen Leib, nehemet hin mein Blut, um unserer Liebe
willen” (Tomad mi cuerpo, tomad mi sangre que mi amor os ofrece) para la primera aparicion del tema
(mayor) y “Nehemet hin mein Blut, nehemet hin meinem Leib, auf daf ihr mein gedenkt” (Tomad mi
sangre, tomad mi cuerpo como recuerdo mio) para la segunda aparicion del tema (menor).

30 Whittal (1981) identifica como ‘crucial’ en el tema inicial el contenido de riqueza del sonido, al igual que
el nimero de cortos motivos que lo componen, pues “presagian procesos tematicos de gran intensidad”
(Whittal, 1981:63).



59

Co . , . 1 .
El tema inicial es presentado por exacto unisono de violines’'y violoncelos con
sordina, un fagote, un clarinete y finalmente un corno inglés, que se incorpora durante el

ascenso y descenso al matiz culminante del tema.

Como se muestra en el grafico de la pagina siguiente, el tema ha sido subdividido
en la unidad de pulso de maxima comun division que viene a ser representada por la
semicorchea. Una vez aplicada la metodologia basica de Ansermet, por la cual se
identifican a partir de cada intervalo las magnitudes de tension posicional que se generan
entre nota y nota, se procedié a contabilizar el nivel de ‘actividad’ acumulada a partir de
estas magnitudes, obteniéndose como es de esperarse el valor cero cada vez que el tema
alcanza la nota La bemol inicial que, en el caso que nos ocupa, es de corta duracion;

aparece a una octava superior y es la altura mas aguda del tema.

De esta primera contabilizacion se desprende el valor propio de tensidon posicional
que representa cada nota del tema con respecto al sonido percibido inicialmente, segun lo
cual la maxima actividad propia la despierta la nota Re natural, con una tension
posicional de actividad de magnitud seis, y la cual solo es utilizada como nota de paso.
Bajo esta aproximacion, el tema es esencialmente activo en toda su intervalica con
respecto a la percepcion del sonido inicial, y solo alcanza una magnitud de pasividad
(expresada en el andlisis por magnitudes de signo negativo) cuando alcanza la nota Re
bemol en la segunda parte del cuarto compas, por lo que esta nota se constituye en una

cadencia expresiva de primer orden en lo que hasta este primer nivel de analisis refiere.

Como actividad acumulada ponderada, se incorpora la afectacion del pulso
interno sobre los niveles de actividad anterior, todo ello bajo los supuestos y premisas
desarrollados en el cuerpo de la metodologia. A esta segunda instancia de analisis, las

mayores magnitudes de actividad no tienen ninguna significancia adicional, pues tales

>! Para lograr un balance adecuado con el timbre de los Violoncelos, Wagner sélo necesitaria una fila de
violines. No obstante, con el fin de incorporar al maximo la experiencia espacial del tema, prefiere también
incorporar a los segundos violines (ubicados en foso al lado opuesto de los primeros violines) y que en
ambas filas solo ejecute el principal de cada atril. Una reproduccion de los primeros treinta y un compases
del Preludio de Parsifal son incluidos como Anexo I.
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Parsifal: Preludio, Compases I - 6
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magnitudes no dejan de ser ordinales y de escalas no comparables. Sin embargo, resulta
revelador para todos los efectos de ejecucion e interpretacion del tema que la cadencia
expresiva que se observara en condiciones de primer orden sobre la nota Re bemol, ahora
quede adelantada por el cambio de polaridad que se observa en el transcurrir del Mi bemol
central que se alcanza en la segunda parte del tercer compas. Exactamente, sobre la
séptima semicorchea de esa blanca, se experimenta el cambio de polaridad mencionado, el
cual, al evitarse toda sugestion, se percibe como plena retraccion del tema, lo cual es

igualmente expresado por Wagner mediante la indicacion de diminuendo.

Entrar en el terreno de las casualidades es y serd siempre una tentacion a los efectos
de esta aplicacion, pero a la luz de una interpretacion y ejecucion racional, no deja de saltar
a la vista una clara sefial de un argumento tedrico que sustentaria, dentro del alcance de la
investigacion previa a este analisis, la existencia de un elemento ponderable por el cual
acepciones que pudieran considerarse ‘artisticas’ o ‘por instinto’; como lo seria el permitir
que la frase ‘ceda’ en la justa duracion de una blanca ligada a una corchea tal y como lo
‘indica’ el diminuendo escrito, se preestablece cognitivamente mediante a existencia

inmanente de tal ‘diminuendo’ sin que el mismo aparezca escrito o haya sido orquestado.

Otra consecuencia de esta aproximacion, seria el hecho de que la decision del
intérprete de retardar una nota particular no sélo afectaria el sentido de regularidad del
pulso ritmico, que pudiera considerarse hasta cierto punto ‘difuso’ en el caso objeto de esta
aplicacion, sino que una vez establecida la tendencia de actividad o pasividad de tension
posicional con la se establece una nota a partir del intervalo con el que se relaciona a la
nota inmediata precedente y a la nota inicial de la frase, todo valor en tiempo real que
acumule la experiencia de su altura es igualmente contingente a la luz de esa experiencia y
altamente expresiva. Bajo esta perspectiva, el uso expresivo de una duracion retardada o
acelerada de una nota, tal y como era comtin en el decimononico tardio, no se nutriria por
tanto solo del recurso de alterar el pulso métrico, sino del valor expresivo que tiene la
duracion de la nota en si misma, dada la tension posicional que con respecto a una

referencia le es propia y la identifica.
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La segunda cadencia expresiva bajo el pardmetro actividad que se desprende de
este analisis ponderado de segundo orden, se observa en la ultima nota del tema. Una vez
manifestado a este nivel el cambio de polaridad que se significa en una transformacion de
actividad en pasividad en la inmanencia de la experiencia musical a partir de la nota Mi
bemol de la segunda mitad del tercer compas, el tema permanece pasivo hasta su ultima
nota. No obstante, una vez presente la apercepcion de este ultimo noema, dadas las
referencias posicionales anteriores, su experiencia no permanece estdtica, y a medida que
transcurre su eventual prolongacion, la polaridad del nivel de actividad de la experiencia
revierte nuevamente en positiva. Tal es justamente la elaboracion que Wagner hace de esta
nota final, la cual prolonga en el contexto del acorde a partir del cual se genera la tension
posicional que la misma nota representa, una vez que ya se habia establecido la nota
fundamental del acorde que la contextualiza (La bemol) como nota inicial del tema.
Exactamente en la semicorchea veintisiete a partir del quinto compas, la cual termina por
sucederse en el tercer tiempo del compds siguiente, se obtendria esta segunda cadencia
expresiva a partir de la cual la experiencia prolongada de la nota Do se establece ‘activa en

)
su extroversion’”.

Como se ha sefalado anteriormente, el parametro de extroversion es identificado
por Ansermet como dominante al de actividad, pues la tension posicional del intervalo es
activa o pasiva en su extroversion o activa o pasiva en su introversion. Al aplicarse los
valores de magnitud acumulados para este parametro se obtiene una obvia tendencia
extrovertida del discurso que articula la experiencia musical, probablemente no en vano
reforzada por la indicacion interpretativa sehr ausdrucksvoll del propio Wagner, que

deviene del caracter ascendente del inicio del tema.

El tema realiza su ascenso por grados continuos, mientras que sus momentos de

descenso devienen primordialmente de saltos de quinta justa. Ello se traduce en que la

>2 Justo en este momento cadencial en el que se revierte el cambio de polaridad de la frase, Wagner realiza, a
manera de reafirmacion, un cambio en la disposicion del acorde de La bemol en su orquestacion inicial en
trombones y fagotes, elimina el timbre de los cornos e introduce mayor densidad al ritmo ternario de
clarinetes y flautas. La tendencia es explotada durante un compas y medio mas antes de volver a presentar, ya
recontextualizado, el tema a una octava superior. Ver Anexo I.



63

afectacion acumulada de la extroversion sobre la introversion tenga un resultado favorable
a la primera. Como momento de maxima extroversion o comunicacion de la intensidad de
la experiencia musical se observa nuevamente la nota Re bemol de la segunda mitad del
cuarto compas, la cual ya se constituyera en cadencia expresiva de primer orden en la

inicial aproximacion cumulativa del parametro actividad abordado anteriormente.

Finalmente, al ser aplicado al parametro extroversion el factor de ponderacion que
se ha establecido mediante la subdivision métrica de semicorchea, se observa que, como
consecuencia que la construccion de la frase; con llegada a las dos notas de mayor
duracion por un intervalo igualmente ascendente y de extroversion positiva, la nota de
mayor comunicacion de intensidad de la experiencia es igualmente la nota Re bemol
presente en la segunda mitad del cuarto compas, por lo que el momento de mayor
extroversion e intensidad de la experiencia no se traslada a otra nota del tema ante esta
perspectiva acumulada ponderada. Por el contrario, a la luz de este analisis ponderado de
segundo orden, se observa un diferencial de extroversion el doble de significativo para la
nota Re bemol mencionada, y tal significacion permanece vigente a una intensidad
proporcionalmente mayor a la equivalente del analisis de primer orden sin ponderacion de
tiempo real, para el caso de las notas de descenso inmediatamente posteriores a la cadencia

expresiva sobre este Re bemol.

Un andlisis similar para el tema en menor que es mostrado en la siguiente pagina
muestra la cualidad inicial pasiva en la extroversion con la cual el tema -que ahora se
constituye en semblanza del tema- descansa en una nota Do, ahora transformada como

referencia inicial del mismo.

Wagner realiza sutiles transformaciones ritmicas que no por eso dejan de hacer
coincidir el pulso de semicorchea como maximo comun divisor a los efectos de ponderar

un analisis de segundo orden como el previamente aplicado.

A partir de la actividad acumulada bajo una perspectiva de primer orden, después

de un breve cambio de polaridad en la ultima nota del primer compas, se observa una
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primera cadencia expresiva ante la aparicion de la nota Si natural como anticipacion de
corchea al cuarto tiempo del segundo compas. Una polaridad positiva permanece hasta la
nota Mi bemol que se sucede en la segunda mitad del cuarto compds, en la que
brevemente la extroversion se hace pasiva para concluir con polaridad activa una vez
iniciado el siguiente compas, el cual ya anticipa a la nota final. A diferencia del tema
original, en esta ocasién la remembranza termina en la misma nota inicial, lo que le
otorga una polaridad nula o ausencia de actividad como resultado de la culminacién del

mismo a la luz de la informacién arrojada de este primer andlisis.

No obstante, al incorporar la ponderacion de un analisis de segundo orden, si
queda establecida mas claramente la naturaleza pasiva en la extroversion de la
experiencia musical que es articulada por la remembranza del tema. Desde la aparicion
del noema del primer intervalo, la naturaleza pasiva de la experiencia alcanza su primera
reafirmacion en el saltillo que conduce a la nota inicial del tema original que ahora
representa una tension posicional de menos cuatro bajo la perspectiva de la nueva
referencia creada a partir de la nota Do. La mutabilidad de la polaridad permanece estable
a pesar de la alta significacion de actividad de la nota Si natural en su primera aparicion
ya citada, y la cadencia expresiva obtenida, por una transformacion de la polaridad
inmanente de la experiencia que ahora es activa en su extroversion, no se observa sino
hasta la reafirmacion del Si natural como primera nota del tercer compas. Wagner
reafirma el verdadero momento de esa cadencia expresiva mediante la indicacion de
sforzato sobre esta nota, la cual igualmente habia sido establecida como nota culminante
en la primera aparicion del tema. Adicionalmente, por el uso de las alteraciones de
becuadro y sostenido sobre las notas Mi y Fa, Wagner recupera inmediatamente el
caracter pasivo (y contemplativo) de la inmanencia de la experiencia desde el tercer
tiempo inmediato del mismo tercer compas. Esta cadencia a una articulacion pasiva de la
experiencia permanece presente hasta la culminacion del tema, y contintia expandiéndose
en ese sentido como elongacion de la tension posicional adicionalmente pasiva que a

partir del ltimo intervalo la nota final adquiere. >

33 No dejaria de ser revelador que la naturaleza pasiva y contemplativa de la experiencia articulada por el
tema no se define plenamente sino hasta su aparicién como remembranza de si mismo, en este caso a partir
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El diseno igualmente ascendente de esta remembranza del tema articula una
extroversion de intensidad creciente. Nuevamente Wagner reitera la indicacion
ausdrucksvoll como parte del caracter extrovertido de la pasividad de la experiencia. A la
luz de las magnitudes acumuladas bajo la perspectiva de un analisis de primer orden,
nuevamente el tema alcanza su momento de mayor intensidad en la segunda mitad de su
cuarto compas, cuando el tema se sumerge en su intervalica final que, remembrando a su
primera aparicion, en este caso permanece pasivo en su extroversion una vez alcanzada la
nota final. Igualmente, destaca la mayor intensidad de extroversion relativa posterior a la
nota culminante que se observa en el pentltimo compds de esta remembranza del tema,
cuando este parametro de extroversion se presenta a la luz de sus ponderaciones de

segundo orden.

de la nota Do. El tema en menor es particularmente reiterado y variado incluso desde el Preludio del
Drama. El tema aparece a partir de la nota Re (compas 90) bajo esta misma estructuracion y la instancia
cadencial expresiva ahora transportada sobre la nota Do sostenido se expande a tres repeticiones.
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CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

El uso de la herramienta de analisis aplicada durante este Trabajo de Grado ha
pretendido ilustrar la posibilidad de aplicacion racional de los principios inherentes a la
acepcion de la experiencia musical como afectacion dindmica de una conciencia

dispuesta intencionalmente hacia el fendmeno propio de tal experiencia.

La argumentacion desarrollada por Ansermet, en cuanto al caso objeto de esta
aplicacion se refiere, ha resultado de utilidad concreta a los efectos de racionalmente
aproximarse a una interpretacion planificada y sustentada del objeto de aplicacion, sin
con ello abandonar la acepciéon inmanente e intemporal a partir de la cual tal
interpretacion seria abordada y disefiada a la luz de los principios desarrollados en la

primera parte de este trabajo.

Como intérprete, se ha tenido la oportunidad de confrontar los principios
abordados con un uso determinado y aplicado en el contexto de una disciplina que
implica el convencimiento racional de la interpretacion propuesta ante colegas que tienen
y comparten sus propias inquietudes y necesidades expresivas. Ello, ante el reto del
montaje conjunto de una obra con la clara limitacion de un tiempo real predefinido para

su ensayo.

Se considera que una aplicacion sistemdtica de los principios teodricos y
metodologicos propuestos en la Metodologia de este Trabajo de Grado estaria todavia por
afinarse y profundizarse comparativamente, por lo que la oportunidad de la presente
investigacion ha mas bien creado en su autor la necesidad de identificar y continuar en
investigaciones posteriores universos comparativos de aplicacion, asi como la necesidad
de extrapolar la metodologia aplicada a texturas que incluyan variables armonicas y

contrapuntisticas.
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Finalmente, quedaria mencionar la inquietud segln la cual si existe una geometria
en el campo sonoro que se crea en la percepcion auditiva, ello permitiria graficar
infinitesimalmente la correlacion sonora propia a una obra musical. Las herramientas de
informatica ahora disponibles permitirian un ejercicio en mas de dos dimensiones a este
respecto, en el cual una percepcion de la proporcion ‘tonal’ de un tema musical, dada una

perspectiva inicial, seria ‘geométricamente’ reveladora.
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ANEXOS



ANEXO1:

Personajes, Contenido del Drama y Compases 1 al 38 del Preludio de
Parsifal. Edicion C. F. Peters de principios del siglo XX, segun
republicacion de Dover Publications Inc., Mineola, Nueva York (1986).

]

PARSIFAL |

PERSONEN DER HANDLUNG IN 3 AUFZUGEN: |
AMFORTAS « v e e et et et e e e Bariton . . . .. ... ‘
TITUREL . . . . o e i i e et e e e et et e a s it s e s BaB . ......... :
GURNEMANZ . .. i it e et et e e i e e e e e BaB ..........

PARSIFAL . . oot e et e et Tenor . ........ i
KLINGSOR . o ot it e et e e e e e e e e e e e e e e BaB . . e ]
KUNDRY .« o vttt e e e e e e Sopran . .......
ERSTER und ZWEITER GRALSRITTER ... ......... Tenor und BaB . . .
VIER KNAPPEN ....... e e e e Sopran und Tenor .
KLINGSORS ZAUBERMADCHEN: Sechs Einzelsingerinnen . Sopran . .. ... . .

und zwei Choére . . . ... Sopran und Alt . . . 3
DIE BRUDERSCHAFT DER GRALSRITTER ... ...... Tenor und BaB . . .
JUNGLINGE und KNABEN . .. .. ... ... ... ...t Tenor, Altund Sopran

Auf dem Gebiete und in der Burg der Gralshiiter Monsalvat: Gegend im Charakter der nordlichen
Gebirge des gotischen Spaniens. — Sodann : Klingsors ZauberschloB-am Stidabhange derselben Gebirge,

Erster Aufzug Seite

Vorspiel . ... 5
Gurnemanz: He! Ho! Waldhitter ihr. . . . . . . . .. . it 29

—_ Titurel, der fromme Held . . . . . ... ... . i 79
Gralsritter: Zum letzten Liebesmahle geriistet . . . ... .. ... oo 156
Amiortas: Wehe! Wehe mir der Qual . . .. . .. o e 170
Chor der Knaben: Durch Mitleid wissend . . . . ... ... ... .. ..., .19

Vorspiel .. ... s 228
Klingsor: Die Zeit ist da. . . . . o oo v vt i 236

Chor der Blumenmidchen: Hier war das Tosen . . . . ... .. ... . o 284

_ Komm! Komm! Holder Knabe . . . . . . ... .......... 310

Kundry: Parsifal! Weile . . . . . . .. .o e 336
Parsifal: Dies alles hab ich nun getrdumt? . . . ... ... ..o 342
Kundry: Nun such ich ihn von Welt zu Welt . . . ... ... ... ... ... .. ... 398

Vorspiel . ..o e .. 446
Gurnemanz: Von dorther kam das Stéhnen . . . . .. ... .. oo 452
- Heil dir mein Gast . . . . .« o o v e e e 466
Parsifal: Du wuschest mir die FiiBe . . . . . .. .. . oo 505
- Wie diinkt mich doch die Aue heut so schon (Karireitagszauber) . . . . ... .. 516
Ritter: Geleiten wir im bergenden Schrein. . . . . . .. ..o oo 543
Amfortas: Ja Wehe! Wehe iiber mich . . . . . .. ... 552
Parsifal: Nur eine Walfe taugt . . . . . 00 0o vttt it e 567

Die mit B. bezeichneten Zusatze prechen Wagners persénlich

Ort der Handlung:

dem arabischen Spanien zugewandt, anzunehmen.

INHALT

Zweiter Aufzug

Dritter Aufzug

gegebenen Anweisungen; sie sind dem von Felix Mottl heraus-
gegebenen Klavier-Auszug des vorli den Werkes
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ANEXOII:  Obra Critica, Literaria y Musical de Richard Wagner

I Ensayos
1- Filosofia, religion y literatura

1.1- Los Wibelungen [sobre las leyendas], 1848

1.2- El Judaismo en la Musica, 1850

1.3- Estado y Religion, 1850

1.4- El Arte aleman y Politica alemana, 1865

1.5- Esclarecimiento sobre el Judaismo en la Musica, 1869

1.6- Comunicado a Friedrich Nietzsche sobre la cultura alemana, 1872
1.7- ;Qué es lo aleman?, 1878

1.8- Modernidad, 1878

1.9- Publico y Popularidad, 1878

1.10- El Publico en el Tiempo y el Espacio, 1878

1.11- ;Podemos esperar?, 1879

1.12- Carta abierta a Ernst Weber [contra la viviseccion], 1879

1.13- Religion y Arte, 1880

1.14- ;Para qué sirve este conocimiento?, 1880

1.15- Conocete a ti mismo, 1881

1.16- Introduccion a un texto de Gobineau [juicio sobre el estado actual del mundo],
1881

1.17- Heroismo y Cristianismo

1.18- Carta abierta a Heinrich von Stein, 1883

1.19- Sobre lo femenino en lo humano (inacabado), /1883

2- Textos sobre arte y un ideal dramatico moderno:

2.1- Arte y Revolucion, 1849

2.2- El artista del porvenir, 1849

2.3- La obra de arte del futuro, 1849

2.4- Artey Clima, 1850

2.5- Operay Drama, 1854

2.6- Sobre la fundacion Goethe, 1854

2.7- Sobre la critica musical, 1852

2.8- Carta abierta a Hector Berlioz, 1860

2.9- La Musica del Porvenir, 1860

2.10- Prélogo a la segunda edicion de Opera y Drama, 1863
2.11- De la Direccion, 1869

2.12- Beethoven, 1870

2.13- Sobre el destino de la Opera, 1871

2.14- Actores y Cantantes, 1872

2.15- Carta sobre la profesion teatral, 1872

2.16- Sobre el inconveniente del tema: Drama Musical, 1872



2.17- Introduccion a una lectura publica del Crepusculo de los Dioses, 1874

2.18- Vision general sobre la economia operistica alemana actual, 1873

2.19- Sobre la Poesia y la Composicion, 1879

2.20- Sobre la composicion del texto y de la musica de opera, 1879

2.21- Sobre la aplicacion de la musica en el Drama, 1879

Sobre la reforma escénica:

2.22- Proyecto de organizacion de un Teatro Nacional aleman en el reino de Sajonia,
1848

2.23- Un teatro en Zurich, 1854

2.24- El Teatro Imperial de la Opera de Viena, 1863

2.25- Informe sobre una Escuela alemana de Musica a crear en Munich, 1865

2.26- El Festspielhaus de Bayreuth, 1873

2.27- Proyecto sobre la escuela dramatica de Bayreuth, 1877

Sobre la carrera artistica:

2.28- ‘La Prohibicion de Amar’, consideraciones sobre la primera representacion de una
opera, 1836

2.29- Borrador autobiografico, 1842

2.30- Comunicacion a mis amigos, 1851

2.31- Epilogo explicativo sobre el Anillo de los Nibelungos, 1863

2.32- Conclusion final sobre el Anillo de los Nibelungos, 1873

Sobre la interpretacion de sus obras:

2.33- Sobre la representacion de Tannhduser, 1852

2.34- Detalles sobre la representacion de El Holandés Errante, 1852

2.35- Explicaciones en forma de programa: Obertura de El Holandés Errante, 1853
2.36- Explicaciones en forma de programa: Obertura de Tannhduser, 1853

2.37- Explicaciones en forma de programa: Obertura de Lohengrin, 1853

2.38- Vision general retrospectiva sobre los Festspiele del ario 1876, 1878

2.39- El Biihnenweihfestspiel en Bayreuth, 1882

2.40- Informe sobre la reposicion de una obra de juventud: la Sinfonia en Do Menor,
1882

2.41- Sobre el Preludio del Tristan e Isolda (encontrado en los fragmentos pdstumos)
2.42- Sobre el Preludio del Il Acto de Los Maestros (encontrado en los fragmentos
pOstumos)

2.43- Sobre el Preludio de Parsifal (encontrado en los fragmentos postumos)

Sobre obras de otros compositores:

2.44- Informe sobre la ejecucion de la 9° Sinfonia de Beethoven, 1846

2.45- Programa explicativo de la Sinfonia Heroica, 1852

2.46- Idem de la Obertura Coriolano, 1852

2.47- Obertura de Ifigenia en Aulide de Gluck, 1854

2.48- Sobre las creaciones sinfonicas de Franz Liszt, 1857

2.49- Para la ejecucion de la 9° Sinfonia de Beethoven, 1873

2.50- Sobre una ejecucion de la Jessonda de Spohr, 1874

2.51- Programa explicativo del Cuarteto en Do Menor de Beethoven (encontrado en los
fragmentos postumos)



Citas personales sobre artistas eminentes:

2.52- Recuerdos de Spontini, 1851

2.53- Adios a Spohr y al director de Coros W. Fischer, 1860
2.54- Mis recuerdos sobre Ludwig Schnorr von Carolsfeld, 1868
2.55- Un recuerdo de Rossini, 1868

2.56- Recuerdo de Auber, 1871

Paris en 1840:

2.57- Un perigrinaje hacia Beethoven, 1840

2.58- Un final de un artista en Paris, 1840

2.59- Una feliz tarde, 1840

2.60- Sobre el estado de la Musica en Alemania, 1840
2.61- Virtuosismo y artista, 1840

2.62- El artista y la publicidad, 1840

2.63- El Stabat Mater de Rossini, 1840

2.64- De la Obertura, 1840

2.65- Der Freischutz: Al publico parisino, 1840

2.66- Der Freischutz: Informe para Alemania, 1841
2.67- Informe sobre ‘La Reina de Chipre’ de Halevy, 1841

Autobiografia:
2.68- Mi Vida, 1865
IT Poesias:

- Poema Premiado sobre la muerte de un amigo, 1825
- A mi Real amigo, 1865

- Poema corto sobre el Oro del Rhin, 1869

- En ocasion de terminar el Siegfried, 1869

-Enel 25 de agosto 1870

- Un Ejército aleman delante de Paris, 1871

IIT Obras musicales

- Sonata, 1829

- Obertura en Si bemol mayor, 1830

- Sonata para piano, Si bemol mayor, 1831

- Polonesa para Piano, a cuatro manos en Re Mayor, 1831

- Fantasia para Piano en Fa Menor, 1831

- Obertura de Concierto en Re Menor, 1831

- Arreglo para piano a dos manos de la 9° Sinfonia de Beethoven, 1831
- Obertura de Concierto en Do Mayor con gran fuga final, 1831

- Siete composiciones sobre el Fausto de Goethe, 1832

- Obertura para la Tragedia de ‘El Rey Enzio’ de Raupach, 1832



- Sinfonia en Do Mayor, 1832

- Sinfonia en Mi Mayor, 1834 (Fragmentos)

- Cantata de Anio Nuevo, 1834

- Obertura para ‘Cristobal Colon’ de Apel, 1835

- Obertura ‘Polonia’, 1836

- Obertura ‘Rule Britania’ 1836

- Romanza en Sol Mayor, 1837

- Himno Popular para la ascension al trono del Zar Nicolas, 1837

- ‘El Abeto’, Lieder sobre textos de Scheuerlin, 1838

- ‘Los Dos Granaderos’, Lieder de H. Heine, 1839

- Tres romanzas de 1839

- Obertura para ‘Fausto’, 1840

- Musica para el vaudeville de Dumanoir, 1840

- Cantata para la fiesta de inauguracion de la estatua del Rey Federico-Augusto, 1843
- El Agape de los Apéstoles, 1843

- Homenaje de sus fieles a Federico-Augusto, 1844

- Musica funebre para el traslado de los restos de Weber a tierra alemana, 1844
- En la tumba de Weber, 1844

- Sonata de album en Mi bemol mayor, para la Sra. Wesendonck, 1853

- 5 Poemas para Mathilde Wesendonck, 1857

- Hoja de album en La bemol mayor, para la Condesa Pourtales, 1860

- Hoja de album en Do Mayor para la Princesa de Metternich, 1861

- Marcha de Homenaje a Luis 11, 1864

- Idilio de Siegfried para pequenia orquesta, 1870

- Marcha Imperial, 1871

- Hoja de album en Mi bemol mayor para la Sra. Schott, 1861

- Gran Marcha de Fiesta para el centenario de la Declaracion de Independencia de
EE.UU., 1876

IV Obras dramaticas incompletas o sin musica:

- Dos Tragedias sobre temas griegos, 1825
- Pastoral, 1829

- Leubald y Adelaide, 1827-29

- Las Bodas, opera 1832

- La Prometida, 1836

- Escena de sacrificio y conjura, 1837

- La Alegre familia de los Osos, 1838

- La Sarracena, 1841

- Federico Barbarroja, 1848

- Jesus de Nazaret, 1848

- Wieland el Herrero, 1849

- Aquiles, 1849

- Los vencedores, 1856

- Una Capitulacion, comedia a la manera antigua, 1871



V Dramas Musicales completos:

- Las Hadas, 1833

- La Prohibicion de Amar, 1834-36

- Rienzi, 1837-40

- El Holandés Errante, 1838-41

- Tannhduser, 1841-45

- Lohengrin, 1841-47

- Los Maestros Cantores de Nuremberg, 1845-67
- El Anillo del Nibelungo, 1848-74

- Tristan e Isolda, 1857-59

- Parsifal, 1857-82
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