Michael Bristiger

Las unidades elementales del significado
en el campo de las relaciones
entre texto y musica

a seméntica contemporanea ha descubierto recientemente la existencia de

las unidades minimas que forman el sentido de las unidades lexicales,
morfoldgicas y sintdcticas. Nos preguntamos si también la relacién entre
musica y texto se puede manifestar a este nivel inferior de la significacién. Se
trata de una hipétesis cuya confirmacién seria de capital importancia para la
seméntica musical; seria nada menos que el problema que atafie a los
universales semanticos. Aun si la existencia de universales entre las compo-
nentes seménticas del lenguaje enciende controversias entre los lingiiistas, es
innegable que ellos tienen caricter muy general y por lo tanto invitan a
confrontarlos con las categorias generales de la musica. Por analogia, efecti-
vamente, pardmetros musicales como el tiempo, el espacio, el movimiento, la
medida, como también las propiedades fisicas de la materia, adquieren
fécilmente un sentido simbélico, y como ellas representan un nivel de
significados elementales, se vuelve en algin modo, natural su comparacién
con las unidades elementales lingiifsticas(!). A este propésito conviene subra-
yar que también en la musica seria oportuna la simplificacién introducida por
el andlisis componencial. Toda la riqueza de sentido del texto literario no es,
en efecto, adecuada a la misica que, segiin algunos criticos, es radicalmente
asemantica; nosotros sentimos intuitivamente que los significados de 1a misica
son de naturaleza mds esencial, que ellos son més profundos: por ello, se puede
admitir ficilmente que existan relaciones, y aun parentescos con los significa-
dos de nivel més profundo que en el texto literario, con su valor semantico
inmanente. Evidentemente las mismas cualidades musicales pueden correspon-
der a las diversas formas gramaticales de una misma palabra como también a
grupos de palabras que tengan semejanzas semanticas, ain si en primera
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instancia no se alcanza a establecer en qué puede consistir esta concordancia.
Es como si la musica tuviera menor cantidad de significado con respecto al
nivel superficial del texto literario, como si dos circuitos fueran respectiva-
mente inadecuados por el hecho de provenir de niveles estructurales comple-
tamente diversos. No queda sino esperar que las categorias sémicas puedan
permitir una aproximacién correcta a las dos semdanticas. Va de suyo que
podran ser tomadas en consideracién solamente determinadas caracteristicas
del lenguaje, lo que no impide que enteros sectores de la semantica puedan
reconocer comunes a los dos campos, como por ejemplo las categorias propias
alos sentidos humanos, el campo semdntico de los verbos de movimiento, etc.

La ubicacién de las unidades minimas de sentido, o sea de los semas y
de los sememas(® en la cadena de los signos, es aqui representada por el
esquema de Baldinger (construido en base a la teoria de Heger y admitido por
Wotjak)3): la consustancialidad cualitativa.

significado  semema 1 sema 1 sema 3

menema

semema 2

continuum fénico serma s realidad

En este modelo el término monema podria ser sustituido con el sema.
Pero la cosa més importante es que este esquema muestra la posibilidad de
elegir semas diversos y, parcialmente, semas idénticos en el interior de otros
sememas, los cuales, a su vez, implican un solo y tnico significado. Esta
estructura de significacién estd en la base de la teoria de las componentes
semdnticas; en ella reside la fuerza heuristica de la teoria misma y su
disponibilidad para transformarse en un instrumento de inestimable valor para
resolver algunos problemas de la semantica musical. Los ejemplos que siguen
deberian probar que es posible establecer relaciones entre musica y unidades
minimas de significacion de los signos verbales. Los ejemplos se han elegido
exclusivamente en funcion de esta hipétesis.
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Toémese la palabra caer. Segin el anlisis del verbo fallen, propuesto por
Schmidt(®), en esta palabra se distinguen cuatro elementos fundamentales de
significado: a) veloz, b) involuntario (espontdneo), c) dirigido hacia abajo, d)
movimiento. Pero también el primer elemento (a) puede encontrarse repre-
sentado en la misica; solamente la «espontaneidad» parece que no tenga
correspondientes musicales, atin cuando se advierta alguna cosa de analoga en
cada pasaje «ficil» que parezca correr «por si mismo» sin comprometer la
voluntad. Una representacién metaférica de la espontaneidad puede encontrar-
se en ciertas figuraciones barrocas, que tienen el caracter de juego «mecénico»,
cuando la imagen musical se orienta a través de palabras apropiadas, por un
titulo u otro. Evidentemente el tercer y el cuarto elemento se encuentran casi

iempre p en la repr ion musical de la «caida»; pero también los
otros dos se encuentran a menudo. Si todos los semas actian en conjunto el
signo sera complejo y su significado estara caracterizado por una suerte de
dimension interior que ser4 advertida como «profundidad» del cuadro musical.
Véase, por ejemplo, el recitativo N°© 28 de la primera parte de la Pasién segin
San Mateo de Bach:

Violino I.

Violino II.

Violu.

Basso.

La relacién con los semas (c) y (d) es muy clara; la figura de acompafia-
miento de los violines agrega el sentido de la velocidad (a) y un significado
potencial de tipo (b). En el compis siguiente se queda en el mismo campo
seméntico, pero esta vez en forma de sustantivo (Fall); con lo que se entiende
la caida del hombre. Confrontando la forma Fllt con descendit se nota que
la palabra latina posee los semas (c) y (d), pero no el sema (b) y ni siquiera,
probablemente el sema (a). Se ve aqui como los mismos componentes
seménticos de la mysica aparecen en referencia a la misica, ain cuando den
la nocién de movimiento orientado, real o metaférico. Un motivo musical
puede por lo tanto corresponder a varias palabras, no porque sea indiferente
a su significado, sino porque entra en una relacion particular con ellas, que
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no se refiere a la totalidad del sentido de cada palabra, sino solamente a uno
0 un grupo de sus elementos seménticos.

De la palabra vibora puede decirse que imponga una figura melédica
répida y ondulada. Pero si se usa esta palabra metaféricamente para indicar
una persona mala y difamante, tal figura no es ya adecuada. ;Por qué?

Tratemos de aislar la palabra vibora en tres semas: a) forma sinuosa, b)
que se mueve ondulando furti c) en el primer caso la misica
seguird preeminentemente el sema (a), pero podré también establecer relacio-
nes con el sema (b) poniendo el acento en lo alto, con agogia decrecendo, y
recurriendo a variadas formas de irregularidad; de inasibilidad ritmica, de
rupturas debidas a pausas. En el segundo caso tales relaciones no serian ya
pertinentes, puesto que el uso metaférico de la palabra vibora se refiere al
tercer sema, la venenosidad, estrechamente ligado, en el uso, al sentido
figurado de la palabra. Es cierto que en este segundo caso se agrega la
componente persona, pero a causa de su carcter abstracto esta nocién no es

ble en manera simbélica o icénica. Si también en este segundo caso
se usase la figura musncal con el primer significado de la palabra, si en vez de
la metifora iera sol la forma sinuosa en su aspecto
fisico, nos encontrariamos de frente a un corrimiento sémico debido al motivo
musical. En Bach, por ejemplo, la palabra vibora se refiere metaféricamente
al hombre, al hombre en tanto pecador, y la utilizacién de una forma sinuosa
produce el efecto simbdlico que se espera.

No todas la relaciones semanticas de la misica son claras como aquellas
recién descriptas; a veces es muy dificil evidenciarlas, adn si no tenemos
ninguna duda sobre su existencia. La conclusién es, entonces, la siguiente:
entre el significado de una palabra y la misica se puede establecer una relacién
sobre la base de un sema cualquiera, aun cuando no pertenezca al nucleo
central. Si, por ejemplo, una figura musical representa un movimiento pero
1o su orientacion hacia abajo, la relacién con la palabra fallen existe aun cuando
el aspecto icnico no sea convincente. En estos casos es fécil decidir que no
hay relacién entre palabra y musica; en realidad se privilegia la componente
direccién del imi D a los tres p del
significado. Del mismo modo el sema velocidad, el sema (a), puede unir la
muisica a la palabra fallen, pero tal uni6n se advierte solamente en modo casi
subconsciente. Si ademds el movimiento de la figura musical tuviera direccién
contraria —o sea fuera dirigido hacia arriba- ninguna otra asociacion a partir
de fallen seria suficientemente rica para dar vida a una imagen completa. De
este modo la teoria de los componentes semanticos permite un andlisis mas
detallado y evidencia también las relaciones débiles y ocultas().
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En el segundo Sonnet a Orphée de Palester(®), la culminacion de la linea
melddica corresponde justamente a la palabra félit, de modo tal que se advierte
solamente el sentido de la velocidad y del movimiento (! istesso tempo significa
aqui molto vivace, furioso).

R. Palester, Drei Sonetten an Orpheus (1951, de R.M.Rilke).
Quasi I'istesso tempo

4 e ORI " ' g

t T
voll - en - de - te fille heim - zum  Ur- al - ten.

Queda por observar que la sucesiva Fa#-Si expresa claramente el sentido
de la caida, como también el movimiento cromético complementario descen-
dente hacia el sonido repetido La. Ademis, sea la quinta o el movimiento
cromitico, se trata virtualmente de movimientos «arbitrarios» (la quinta y la
segunda mayor son dos intervalos més elementales; el primero por parentesco
armonico y el segundo por contigiiidad). Gracias a su uniformidad, al retorno
del sonido inicial de la frase, o a través del simbolismo escondido detrds de
su «color absoluto» (Klangigkeit del sonido A, segin la terminologia de
Wellek), el unisono melédico evoca un sentido de retorno hacia alguna cosa
«muy antigua». Ademds en el verbo helmfallen, el monema fdllt ha perdido el
sentido original, ya que en la lengua oral ha sido cancelada la génesis
metaférica de la palabra. En el contexto poético y musical, en cambio, el
sentido icénico de la palabra fallen es, en algin modo, evidenciado.

Gracias al caricter temporal y continuo de la musica, los verbos de
movimiento constituyen un material privilegiado para la i igacion que
estamos realizando. La estructura de la significacién en el campo semantico
del movimiento ha sido objeto de un andlisis exhaustivo por parte de Lorenz
y Wotjak(?) que la presentaron bajo la forma de sistema sémico. Los resultados
de este andlisis resultan para nosotros muy interesantes en tanto muestran que
casi todos los términos del sistema pueden ser reproducidos musicalmente, y
también aquellos remanentes pueden tener representaciones directas o meta-
féricas. La categoria dinamicidad constituye el archisemema del sistema (el
cursivo pretende sefalar la posibilidad de pasar de una categoria al medium
musical). Tal categoria incluye la nocién general de movimiento considerada
bajo tres aspectos: con cambio de lugar (en la musica corresponde al
movimiento en el quasi-espacio musical), sin cambio de lugar y como modo
de movimiento.

En la primera clase encontramos el movimiento orientado, la velocidad,
el medium y la percepcion sensorial del movimiento. La direccionalidad se
distingue en vertical (en los dos sentidos), horizontaly circular. Para transferir
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a la musica los otros elementos del sistema en el campo del movimiento
vectorial se requiere un cierto esfuerzo de imaginacién; siempre posible
resulta, por ejemplo, representar musicalmente un punto en un espacio
cerrado, un punto sobre una linea, un punto fijo y uno mévil, y hasta las
diversas situaciones en que se encuentra: movimiento lateral, paralelo, etc.
Tal vez los tinicos movimientos que no puedan encontrar correspondencia en
la musica son aquellos que subrayan la referencia al locutor. En ese caso se
puede solamente reproducir un movimiento abstracto de aproximacién o de
alejamiento. El movimiento privado de vectores es un movimiento escalar.
La velocidad puede ser dada por la velocidad del movimiento musical o por
1a eleccién del tiempo (o de los dos fenémenos); los diferentes medios —sélido,
gaseosos, liquido— encuentran ficilmente correspondientes metaféricos en las
caracteristicas materiales del sonido y en las propiedades de los bloques
sonoros (por ejemplo en la categoria de la densidad de las estructuras y de las
aglomeraciones sonoras). Un discurso particular concierne a las sensaciones
fisicas que se encuentran unidas por sinestesia a otros campos. Y de este modo
hemos agotado todas las posibilidades del movimiento con cambio de lugar.
El movimiento sin cambio de lugar, puede ser representado en la misica en
modos sutilmente diferenciados gracias a la posibilidad de crear bloques
sonoros estdticos pero animados por un movimiento interno, aun aleatorio.

Queda por examinar la lercera clase de dinamicidad. Junto al sema
esfuerzo y a aquel de imi s organizado, el tercer grupo —a
forma de actuar- es para nosotros interesante, desde el momento en que las
posibilidades de representacion icénica de los procesos, de sus formas y de
sus caracteristicas particulares son en la musica casi limitadas. Comparando
con las posibilidades intrinsecas del sistema ritmico y métrico el esquema
sémico aparece como muy pobre. En este esquema se distinguen las acciones
uniformes de aquellas interrumpidas. En la primera clase se distinguen; el
movimiento que se desarrolla hasta el fin de la accion, o sea el pasaje del
movimiento al reposo (sistema del resultado, perfectivo), los movimientos de
repeticion (sistema iterativo), la duraci6n (sistema durativo). En la segunda
clase, el movimiento interrumpido puede presentarse también como una clase
de movimiento de repeticion. Se tiene asi una descripcién exhaustiva del
sistema sémico de movimiento, que confirma la hipdtesis que tal sistema se
sitda en el campo de las posibilidades icénicas de la misica.

Ademads, desde el momento en que la misica o el texto verbal encuentran
obstaculos en la esfera de la emocion, es natural que también ésta se configure
como un campo de encuentro de los dos sistemas. No se encuentran, sin
embargo, relaciones emocionales suscitadas por la materialidad del signo
musical (que no han sido nunca ney .«das), ni los movimientos psicolégicos
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provocados por palabras que aparecen en el nivel de la expresién y de la
manifestacion (sea en el proceso de la composicién o en aquel de la recepcion):
o sea, se quiere investigar si el andlisis sémico puede revelarnos nuevos
aspectos esenciales del problema.

Toémense en consideracion las palabras que expresan emociones negativas
como cdlera, furor, irritacion, rabia, etc. Son palabras que aparecen a menudo
en la musica vocal, donde encuentran sus correspondientes musicales. ;Cuiles
son estos «correspondientes»? Se puede decir, en tanto, que todos tendran un
car4cter dinamico; el analisis sémico nos permitira poner luego en relieve los
componentes seménticos en grado de diferenciar el sentido general de la
emocion negativa. Se verd entonces que las palabras pertenecientes a este
campo semantico se distinguen por la duracién de la emocién (largo-corto),
por el carécter general del proceso (activo-pasivo), por las modalidades de este
dltimo (no espontdneo - espontdneo) y por su modo de manifestarse (explosivo
-no explosivo) (también aqui los semas subrayados son icénicamente traspo-
nibles en misica).

Seria ahora util tomar en consideracion el sistema de las categorias
espaciales y someterlo a una prueba andloga a las precedentes, desde el
momento que la espacialidad de la misica no es evidente como sus caracteres
temporales y emocionales. Para esta verificacion tomaremos como punto de
referencia el sistema sémico de la espacialidad elaborado por A.J.Greimas(®).
Sin detenernos a considerar el aspecto gnoseoldgico de la teoria y la ubicacién
del esquema en el contexto de la semdntica estructural greimasiana, nos
limitaremos a verificar si las categorias del sistema pueden encontrar un
correspondiente en la musica, no olvidando que el concepto mismo de
espacialidad musical es todavia un problema abierto. El «drbol» greimasiano
se presenta bajo esta forma:

espacialidad
dimensionalidad no-dimensionalidad
horizontalidad verticalidad superficie volumel
(alto/bajo) (vasta/no vasta) (espeso/sutil)
prospectividad lateralidad
(largo/corto) ancho/estrecho)
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Los lesemas estan entre paréntesis; sobre ellos se encuentran los semas,
que segiin Greimas pueden ser analizados independientemente de la forma que
asumen en la lengua. El lesema alto, por ejemplo, esta signado por la presencia
de semas de espacialidad, dimensionalidad y verticalidad y por la ausencia de
semas de horizontalidad, frontalidad y lateralidad. ;Cudles son los correspon-
dientes musicales andlogos en el cuadro de esta determinacién de los valores
semanticos? La horizontalidad y la verticalidad son categorias bien notables
del espacio musical, como la superficie y el volumen («volumen del sonido»,
por ejemplo, es una expresion corriente, pero la teoria reconoce conceptos
mis sofisticados, como aquel de Flach lodik). La di ionalidad hori-
zontal no posee la oposicién del tipo largo/corto, pero la musica puede,
facilmente, representar este contraste en modo icénico a través de la duracién
—larga o corta— del sonido. La categoria de la verticalidad puede ser simboli-
zada por estructuras sincrénicas, mientras la horizontalidad encuentra su
expresién musical en una melodia o en un cluster. Se puede decir entonces
que todos los lesemas del esquema pueden tener en misica correspondientes
directos; mientras los semas son representables en modo mas o menos genérico
y metaférico; el resultado, siempre, es una prueba de las posibilidades
seménticas de la musica.

El andlisis de la estructura interna de los sememas, no es la \nica
posibilidad ofrecida por la semantica de los componentes del significado; en
realidad sirve solamente como fundamento a un nivel superior del anélisis que
estudia las relaciones entre sememas. El anélisis de la microestructura, en
efecto, se contempla con el estudio de las relaciones sintagmiticas y paradig-
maticas que se instauran entre sememas. También esta investigacion puede
llevarse a cabo en el campo de las relaciones entre miisica y texto, solamente
que en este caso no se deberdn tener en cuenta los momentos seménticos
individual sino de j mads vastos como el integro texto de una
obra, el estilo de un autor a la luz de un grupo de sus obras, etc. Los resultados
de las investigaciones conducidas hasta hoy no permiten extraer conclusiones
definitivas sobre la utilidad de este método, siempre es licito ponernos delante
también la pregunta que ha puesto en marcha la investgacion sobre la estructura
sémica de la palabra, o sea si los conceptos y las categorias implicados en el
andlisis de las macroestructuras puedan encontrar correspondientes musicales.

Verificaremos esta hipétesis sobre algunos pasos del andlisis semiolégico
del plan de contenido de algunos versos de Mallarmé realizado por Rastier(9)
en base a la teoria seméntica de Greimas, de la cual se deducen las definiciones
fundamentales. Este método propone una distincién de las «clases semiol6gi-
cas», agrupando y coordinando las expresiones extraidas de los textos poéticos
segin los sememas y los semas que aseguran a estas clases una coherencia
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interna. En este modo Rastier establece clases que definen «la vida» y «la
muerte». La expresién «son pur éclat», ni la Vierge, le vivace et le bel
aujord’hui (musicalizado por Pierre Boulez en Improvisation sur Mallarmé)(19)
contienen el semema luz y los semas claridad, transparencia, que pueden ser
facilmente expresados en misica gracias a relaciones sinestésicas. Al contrario
el verbo «nie» que continia a la expresion precedente, estd ligado al semema
negacidn que pareciera no tener correspondientes musicales. Siempre la mayor
parte de los sememas individualizados por Rastier (no luz, impureza, informal,

i mutacion, p , frio, imiento) y un cierto niimero de
semas son trasponibles a la misica. Hay luego un paso sucesivo que lleva
desde el plano de la manifestacion a aquel de la inmanencia y realiza «el modelo
de la poesia de Mallarmé». En este modelo se encuentran las clases «vida» y
«muerte» a las que mds arriba se hacia referencia, junto a otras cuatro clases
resultantes de las definiciones positiva y negativa de las dos clases fundamen-
tales. Todos los sememas de V= vida (luz, pureza, forma, calor, liviandad,
mutabilidad) y aquellos de M= muerte (tinieblas, impureza, falta de forma,
frio, pesantez, inmovilidad) como también los semas correspondientes a V =
claridad, transparencia, identidad, ritmo, calor, sutileza, dinamismo, y de M
= oscuridad, opacidad, alteracion, fa, calidades de p , esta-
ticidad, son trasponibles a la misica. No se debe aplicar mecdnicamente este
tipo de andlisis, cuya utilidad consiste en permitir elegir los contenidos de una
obra vocal y de organizarlos en modo de no articularlos necesariamente en
forma de oposicién binaria. Por ejemplo, uno de los calificativos de Vida es
forma y un calificativo de Muerte es frio, los cuales, sin embargo no se
encuentran en forma de oposicion, pero si unidos por el sema movimiento. La
cesacion de movimiento, como expresion musical de la Muerte, es un medio
usado habitualmente, pero como expresién de forma, o sea de la Vida, y
necesita ser precisado por la intencion poética. Las ambigiiedades del arte
simbolista han favorecido la formacién de tales polisemias. Del mismo andlisis
resulta también que pureza (Vida) e inmovilidad (Muerte) sean asociados con
no-cambio, o sea a un semema trasponible facilmente en musica. Todavia un
ejemplo: a la expresién «’ennui» —que encontramos en la poesia a nivel de
«manifestacion»— en la partitura de Boulez(11) corresponde el semema no-cam-
bio, expresado por el cese del movimiento musical, «subitement trés lent» al
inicio de un fragmento instrumental, sin texto.. Segin Albert Thibaudet la
poesia de Mallarmé Le Vierge, le vivace et le bel aujord’hui es una evocacioén
de la gran monotonia de un espacio frio y blanco. La imagen deriva de la
percepcién del estrato fonico en el cual la vocal «i» juega un rol particular,
claro y agudo. El andlisis del contenido temético de la poesia no niega esta
imagen pero, al contrario, ilumina su complejidad interna. En la obra de Boulez
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se encuentran numerosos tractos sefialados por Rastler como sememas y

emas: movimi y imi estaticidad, cambio e inmovilismo, cua-
lidades sinestésicas del campo visual, térmico, etc. De este modo, la forma
del contenido tematico o la poesia se vuelve instrumento por el andlisis musical
cuando se quiera definir no s6lo la relacién entre la muisica y el aspecto sonoro
de los versos, sino también aquella entre la misica y la estructura del contenido
de la poesia, penetrando asi hasta su valor generalizador de simbolo.

Las unidades minimas de significado, objeto de este estudio, no estin
dispuestas en modo lineal: como se ha dicho, ellas estin ordenadas jerarqui-
camente en una estructura compleja. Se vuelve entonces importante precisar
si la misica se refiere a los semas «nucleares» o sea a los semas que expresan
el sentido fundamental(12) o a los semas periféricos, si se tata del sentido
derivado del signo o de aquel que deriva del contexto, en caso de que nos
encontremos frente a un sema actual o potencia (virtual). Supongamos que un
momento musicalmente dindmico haya sido relacionado a una imagen estitica
de la poesia; tal asociacion puede suscitar la sensacién de inadecuacién (si no
se tiene en cuenta, entenddmonos bien, el «contrapunto» psicolégico de la
musica respecto al sentido del texto analizado conscientemente), pero puede
también referirse a un sema virtual: por ejemplo en el enunciado «le coureur
se repose» se reconoce una dindmica potencial. Hay infinitos significados
elementales cuya interpretacion es del todo subjetiva: son justamente estos
semas a revelarse esenciales en el contexto musical. En el lenguaje poético
-en las palabras, en los grupos de palabras, en las frases y en los conjuntos
mas amplios— son visibles mutaciones de la estructura sémica y de los diversos
agrupamientos de semas en relacidn a la disposicién inicial de las palabras
aisladas. Los semas nucleares a veces se transforman en periféricos y vicever-
sa; semas secundarios pasan a primer plano, mientras otros se neutralizan;
pueden darse agrupamientos ambiguos de semas; otros semas, sin embargo,
pueden parecer nuevos respecto a la estructura original de un cierto signo, en
cuanto son inducidos por el contexto poético(13). A esta caracteristicas de la
poesia se agregan los cambios inducidos por el «contexto musical». La musica,
en efecto, se refiere solamente a algunos de los significados del texto sin tener
necesariamente en cuenta su posicién jerarquica en la poesia, y asi produce
una nueva jerarquia. Se debe, ademds, considerar que cuando se describen
fenémenos macrolingiiisticos, la semejanza del elemento sonoro de dos signos
diversos facilita una induccién sémica mucho més fuerte. Por ello el cambio
sonoro introducido por la misica es fundamental, en cuanto la musica no se
limita a amplificar las afinidades materiales ya existentes entre dos palabras,
pero introduce nuevas parentelas, por cjemplo, cuando entona sobre el mismo
motivo expresiones verbales totalmente diferentes.
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Al inicio de Erlkonig, el célebre Lied de Schubert sobre texto de Goethe,
el verbo reiten contiene las si idades semanticas: dinami: cambio
de lugar, perceptible aciisticamente; el sema rdpido es facultativo, en cuanto
puede manifestarse o no. En un contexto musical que se encuentre mas alld de
la precisacion de reitet, spdt y del agrupamiento Nacht und Wind, hay en la
melodia un elemento significativo: la entenacién interrogativa de toda la frase.
Todos los otros segmentos semdnticos se encuentran s6lo en el dindmico,
subrayando la velocidad y el movimiento; la percepcion aciistica del movi-
miento se expresa a través de una sensible onomatopeya musical; el concepto
de reiten junto a toda la frase, recibe una cantidad emocional que no es
indispensable a esta palabra, pero ha sido provocado por el caricter de la
melodia y del acompafiamiento. Esto es un ejemplo de cémo la misica puede
cambiar la configuracién sémica de una palabra. Prosiguiendo el anilisis se
veré que el color oscuro (spdt, Nacht) estd unido al registro bajo, y que el
movimiento répido puede referirse a Wind. La frase que aqui se ha tomado en
consideracién constituye un acto formal, en el cual no se puede omitir ninguna
palabra.

Todos estos hechos (y hemos tomado en consideracién sélo algunos)(14)
requieren un anilisis seméntico preliminar del texto verbal que forma parte de
la obra vocal en examen. El anlisis semédntico no es solamente una condicién
necesaria del andlisis musical del repertorio vocal, sino el estudio sistematico
de estos aspectos, y en particular de la tipologia de los semas, es importante
también para la teoria general de la misica. Es cierto que en el estado actual
de los estudios un uso completo de las tipologias no es todavia posible, pero
es ya evidente que para la teoria musical ciertos grupos sémicos son mds
importantes que otros. Y es justamente esta distincion la que interesa a la teoria
general de la misica. En el semema hay elementos de significacién de
naturaleza denotativa, apegados a la realidad, que, por los problemas tratados,
son indudablemente mas importantes que los valores gramaticales. Resumien-
do se puede decir que los semas referenciales ligados a las caracteristicas del
objeto, los semas de las relaciones en las que el objeto entra, ciertos semas
no-inmanentes al objeto pero referidos a particulares momentos de la signifi-
cacién, como por ejemplo los semas de la evaluacién emotiva, pueden desde
ahora constituirse en materia de estudio para la teoria musical. Esto no debe
sorprender desde el momento en que el andlisis semantico se coloca en el confin
entre la lengua y el pensamiento; y que en tanto éste tiene —en cierta medida—
caracter extra-lingiifstico, se configura como una auténtica ciencia interdisci-
plinaria. A la luz de cuanto se ha dicho se vuelve muy importante descubrir
si en los semas se ocultan «universales», visto las relaciones que pueden
establecerse con los «universales de la miisica». Se nos pone delante ahora la
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pregunta: los dos campos ;son verdaderamente diferentes y entre ellos son
posibles sélo relaciones, o bien estan comprendidos los dos en una seméntica
general? El primer problema esta referido a las relaciones de la misica con el
texto verbal, mientras el segundo implica la relacién universal comin del texto
y la misica. La teoria musical se veria asi enriquecida por una nueva disciplina
que, atin quedando en la esfera de la teoria del conocimi de la psicologia
de la neuropsicologia, etc, estudiaria en su significado los elementos corres-
pondientes conceptuales y poéticos de la abstraccion. Para esta disciplina se
ha propuesto el titulo de «<seméntica»(15). No parece impropio afirmar que este
tipo de investigacion deberia tener una influencia directa sobre el estudio del
significado de la miisica.

(Traducido del italiano por Juan Carlos Panarace)

Notas

(1) Ch. Fillmore, Types of a Lexical Inf ion in Se tics. An isciplinary Reader In
Philosophy (Ed. D.D.Steimbert & L.A. Jokobovits), Cambridge, Cambridge University Press,
1971, p. 372. «Pienso que aquello que llamames el sentido fundamental de Ia palabra sea
expresable como un sistema de componentes, y que en tanto algunas de esas componentes son
tipicas de ciertas palabras, otras sean comunes aiin a clases amplias de términos. Tales
componentes, a su vez, pueden ser complejas, si son llamadas a caracterizar eventos o
situaciones complejas (...). Presumo que existen nociones dadas aln biologicamente como
identidad, nempo espacm Cuerpo, novxm:cmn territorio, vida, miedo, etc., como también

términos i que aspectos referidos a objetos del universo
r,ulmxal y fisico en el que el hombre vives.
2)A i a las teorias iisti Célestin Deliége ha propuesto los términos «sema»

y <lesema» mbién para las unidades minimas del significado musical. Cfr. €. Delicge.
“Approche d’une sémantique de la misique», Revue Belge de Musicologie, XX, 1966, p. 31.

{3) G. Wotjak, Untersuchungen zur Struktur der Bedeuntung. Em Betrag zur G’egen.\'tand und
Methode der mode unter Berdicksi der Kons-
tituyentenanalyse, Berlin, 1971, p. 375.

(4) W. Schmidt, Lexikalische und aktuale Bedeuntung. Ein Bertrag zur Theorie Wortbedewiung,
Berlin 1967, pp. 45-53.

(5) Refiriéndonos a los analisis seménticos de los lingtiistas, podemos decir, por ejemplo, que el
verbo ir puede ser representado por una secuencia global y no demasiado répida, compuesta
por elementos homogéneos; que en el verbo venir deberia aparecer el elemento acercamiento
(ilustrado metaféricamente, por ejemplo, con un it i El verbo
contiene los semas de los verbos precedentes, mis ¢l sema lentamente: un tempo muy lento
puede ser el correspondiente musical de este significado atn si los otros semas (trasladarse,
acercarse) no se hayan utilizado. (Para rcpresentar en misica la paiabra huir. se puede
privilegiar el sema dinamismo, ain si los scmas movimiento y velocidad parecen mis
pertinentes). Sobre estos temas cfr. V.G Gak. Estructura semdntica de la pelabra como
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de la estructura ica, en ica de la palabra.
nes psicolingiifsticas, Moskva, 1971, p. 81.

(6) R. Palester, Drei Sonetten an Orpheus (sobre versos de Rilke), partitura, Paris s.d., p. 22,
compases 1-4 y p. 23, compases 1-2.

(7) W_Lorenz, G.Wotjak, Zum Verhdltnis von Abbild und Bedeutung. Ubergungen im Grenzfeld
zwischen Erkenntnistheorie und Semantik, Berlin, 1977, PP. 278-379; También G.Wotjak,
Unterschungen, CIT. PP. 185-189.

(8) A.J. Greimas, Sémantique structurales, Recherche de méthode. Paris, 1966. pp. 33-35.

(9) F. Rastier, Essais de Sémiotique discoursive, Tours, 1973, p. 1 passim.

(10) P. Boulez, Improvisation sur Mallarmé. La Vierge, le vivace et le bel aujord’hui, pour
soprano, harpe, vibraphone, cloches et quatre percussions, London, Universal Edition. 1958

(11) Cfr. nota anterior, p.9.

(12) Notemos también la diferencia entre las unidades lexicales nucleares y no nucleares: las
primeras se describen por un cierto nimero de i de cuya ipcién las
segundas no pueden prescindir. Es 1a misma diferencia que distingue, por ejemplo, mirar de
contemplar. Las defi mcmnes que aparecen en este texto toman nota de la palabra nuclear, de
las por adicién de un sufijo, de un adverbio, de un
componenete semantico, etc. En el caso de palabras no-nucleares su relacién con la misica
puede instaurarse también solamente a través de un elemento agrandado, sin tomar en
consideracién el contenido seméntico de la palabra nuclear. En el ejemplo precedente la palabra

puede ser a través de de duracién e
intensidad. Es facil encontrar los pammetms musicales ttiles a esta finalidad y el efecto que
se advierte como i dela i6n». Cfr. R.M.Dixon. «A Method

of Semantic Descriptions, in Semantics. cit. pp.36 - 471.

(13) 1J. Rezvin, Problemas y métodos, Moskva, 1977 y también J.1. Levin, «Algunos segmentos
del contenido en los textos poéticos», en Tipologla estructural de las lenguas, Moskva, 1966,
pp. 213 -215.

(14) Se pueden encontrar itiles referencias breves a la seméntica del lenguaje en los escritos de
A. Zolklovski e 1. Meltcholik, como también en A. Apressian. Conceptos y métodos de la
lingiifstica estructural contempordnea, Warsawa, 1971. En la «sintesis sem4ntica» elaborada
por estos autores juega un rol fundamental el concepto de «funcién lexical»; o sea la modalidad
de la interdependencia de las palabras. Un capitulo aparte est4 dedicado a los «pardmetros
lexicales», significados tipicos que aparecen en las relaciones sintagmaticas de las palabras.
Ciertos parametros lexicales —como los descriptos més arriba— pueden encontrar una expresion
musical en modo icénico y metaférico; por ejemplo el pardmetro Magn = mucho, en alto
grado, o bien Incep = comenzar, y todavia Fin = terminar, etc. La relacién seméntica con
Ta miisica en ciertos casos podria ser determinada por un cierto «pardmetro lexical» més que
desde 1a totalidad del contenido seméintico de la palabra, de la estructura léxico-semantica de
la frase, etc.

(15) G. Wotjak, Untersuchungen, cit. pp. 241 - 243.
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