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Resumen

En este articulo discuto algunas cuestiones conceptuales relacionadas con la teoria de los topicos vy,
en particular, los problemas que plantea la distincion hecha por Raymond Monelle entre topicos pro-
piamente dichos e iconos musicales. Mi principal presupuesto es que, por regla general, el pictoria-
lismo musical participa de la naturaleza retérica de la representacion musical y tiende a desarrollar
sus propias continuidades y transformaciones topicas a lo largo de la historia. Como estudio de caso,
ofrezco un examen de la pieza de Wagner conocida como “Waldweben” —de Siegfried, Acto Il-, cen-
trandome en algunos de sus aspectos morfologicos —melddico, armdnico, ritmico, timbrico, textural—
y en las dimensiones intertextuales de su modo de representacion del paisaje natural. Llamo la
atencion tanto sobre sus precedentes como sobre su posteridad, en ejemplos seleccionados de obras
francesas, alemanasy rusas de finales del siglo XX y principios del xx. Este enfoque intertextual permi-
te laidentificacion de un topico recurrente peculiar —designado aqui como tépico de “paisaje sonoro”—
que puede considerarse como un elemento bien establecido del vocabulario retdrico de gran parte de
la “musica de la naturaleza” de la época. Este jugd un papel importante en la reconfiguracion de la
temporalidad musical mas alla de sus implicaciones retdricas, al disolver la oposicion de fondo y
primer plano, y al neutralizar el potencial de una légica musical evolutiva/narrativa segun el modelo
clasico-romantico.

Palabras clave: teoria de los topicos, icono musical, intertextualidad, pictorialismo, temporalidad,
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Abstract

In this article, | discuss some conceptual questions relating to topic theory, and in particular the problems
raised by Raymond Monelle’s distinction between topics proper and musical icons. My main presuppo-
sition is that, as a rule, musical pictorialism partakes of the rhetorical nature of musical representation
and tends to develop its own topical continuities and transformations throughout history. As a case
study, | offer an examination of Wagner's piece known as "Waldweben”—from Siegfried, Act ll—, focus-
ing on some of its morphological aspects—melodic, harmonic, rhythmic, timbral, textural—and the inter-
textual dimensions of its mode of representation of the natural landscape. | draw attention both to its
precedents and its posterity, in selected examples from works by French, German, and Russian composers
of the late 19" and early 20" century. This intertextual approach allows the identification of a peculiar
recurring topic—designated here as a "soundscape” topic—that can be regarded as a well-established
element of the rhetorical vocabulary of a great deal of “"nature music” of the period. The topic played an
important role in the reconfiguration of musical temporality beyond its rhetorical implications, by dis-
solving the opposition of background and foreground, and neutralizing the potential of a develop-
mental/narrative musical logic after the Classic-Romantic model.

Keywords: topic theory, musical icon, intertextuality, pictorialism, temporality, landscape

La nocion de tépico musical tal como se entiende actualmente ingresé al vocabulario de la musico-
logia alrededor de 1980 —al menos en el mundo de habla inglesa, desde donde adquirié circulacion
internacional- con la publicacién del ahora candnico Classic Music: Expression, Form, and Style de
Leonard Ratner. Aunque el término “tdpico” sea una forma anglicanizada del griego topos (lugar) y,
por lo tanto, un préstamo de la terminologia retdrica clasica, Ratner parece haber originado un uso
mas especializado de la palabra. Este es el pasaje de Classic Music frecuentemente citado donde se
introdujo el término por primera vez:

La musica a principios del siglo xvii desarroll6 un tesauro de figuras caracteristicas que formaron un rico
legado para los compositores clasicos. Algunas de estas figuras estaban asociadas a diversos sentimien-
tos y afectos; otras tenian un sabor pintoresco. Se designan aqui como tépicos —materias para el discurso
musical-. Los topicos aparecen como piezas completas, es decir, tipos, o como figuras y progresiones
dentro de una pieza, es decir, estilos. (Ratner 1980, 9)*

Sin embargo, la definicion de Ratner del tdpico musical dista de ser clara. De su concepcion resulta
que la distincion entre tipos y estilos solo puede hacerse contextualmente; es en si mismo un punto
importante, aunque su nocion de tipo —algo similar al concepto mas familiar de género, y quizas mejor
designado como "“tipologia”— no concuerda particularmente bien con la descripcion de los topicos
como “figuras caracteristicas”. En cualquier caso, la seleccion original de ejemplos de Ratner resulta
un poco extrana, ya que su lista de tipos consiste exclusivamente en danzas y marchas. Ratner no
parecié considerar que una fuga, por ejemplo, también puede ser una pieza completay, por lo tanto,
un tipo; asi, menciond la fuga solo en la seccidn sobre estilo estricto o severo, junto con la musica

*Todas las traducciones en este articulo son del autor.
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militar y de caza, el estilo cantabile, el estilo brillante, la obertura francesa, la musette y pastoral, la
musica turca, el Sturm und Drang, el Empfindsamkeit y la fantasia. Inevitablemente, su lista de estilos
parece una mezcla algo incoherente, y Ratner ha sido justamente criticado por reunir una gama dispar
de categorias, algunas de ellas discutibles en si mismas, bajo el mismo paradigma. Ademas, la lista
original de topicos esta lejos de ser exhaustiva, incluso desde la perspectiva de la teoria musical del
siglo XVIIl; como era de esperar, estudiosos posteriores han ampliado la lista, y nuevos topicos siguen
apareciendo todos los dias en la literatura musicoldgica.

Ratner tampoco fue el inventor del concepto, y es dificil de entender que, con pocas excepciones,
la tradicion mas antigua de la investigacion en retérica musical —especialmente tal como se desarroll6
en el contexto de la musicologia alemana de principios del siglo Xx— tiende a ser pasada por alto o a
descartarse en las discusiones recientes de la teoria de los tdpicos. Por consiguiente, los vinculos entre
la propia investigacion de los topicos de Ratner y el trabajo de sus predecesores no han llamado
mucho la atencion; hasta qué punto el interés de Ratner por la materia puede haber surgido en sus
estudios con Manfred Bukofzer —él mismo estudiante de Arnold Schering en Berlin a principios de la
década de 1930- es, por ejemplo, una cuestion que valdria la pena explorar.? En mi opinion, las raices
alemanas de la teoria podrian arrojar algo de luz sobre |a aplicabilidad —y también la inherente ambi-
guedad-de la nocion de tdpico musical. Si bien mi objetivo en este articulo no es profundizar en este
fascinante capitulo de la historia intelectual europea, deseo llamar la atencidn en este contexto sobre
el importante papel que jugd la obra de Ernst Robert Curtius Europdische Literatur und lateinisches
Mittelalter en la difusion mas amplia del concepto de topos, en un sentido que ya de alguna manera
diferia del heredado de la tradicion retérica clasica, el cual invoca Ratner aparentemente en su des-
cripcion de los topicos como “materias para el discurso musical”. Como escribié Colin Burrow en la
introduccion a la edicidn en inglés de la obra de Curtius:

La palabra “topos” de Curtius abarca una gama mucho mas amplia de fenémenos que los “lugares comu-
nes” de la tradicion retorica y, como resultado, los limites del concepto a veces son poco claros. A veces,
los topoi se presentan como bloques de construccion retdricos de la composicion, pero de vez en cuando
se presentan como verdades atemporales, o incluso parecen conectados con los arquetipos de Carl Jung.
(Burrow 2013, xvii)

Al revivir el antiguo concepto de topos, Curtius también le dio a la palabra una apertura polisémica
que ha funcionado en contra de cualquier definicidn precisa de la misma. De hecho, desde un punto
de vista actual, seria tentador subsumir la disquisicion de los topoi de Curtius bajo las categorias mas
amplias de intertextualidad —o, en la terminologia mas matizada de Gérard Genette (1982), transtex-
tualidad- cuya aplicabilidad musical esta emergiendo lentamente como un campo de estudio en si
mismo (Hatten 1985; Korsyn 2001; Klein 2005; Burns y Lacasse 2018; Castro 2021). Curiosamente, el
propio Curtius enfatizo las estrechas conexiones entre la retdrica y la musica, mostrando un conoci-
miento del trabajo pionero de Arnold Schering, entre otros, en este campo. Notemos el siguiente

* Para una discusion mas detallada de la teoria de los tépicos, véanse especialmente Allanbrook 1983, Agawu
1991, Sisman 1993, Monelle 2000, Hatten 2004, Monelle 2006, McKay 2007, Agawu 2008, Agawu 2009, Grabdcz
2009, Dickensheets 2012, McClelland 2012, Panos 2013, Mirka 2014, Plesch et al. 2017, McClelland 2017,
Sheinberg y Dougherty 2020 y Grimalt 2020.

3 Para una muestra de las opiniones propias de Manfred Bukofzer sobre los loci topici, véase por ejemplo
Bukofzer1939-1940.
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pasaje que, por cierto, coloca la cuestion de la precedencia entre la retdrica literaria y la musical en
una perspectiva inusual:

Pero también existen estrechos vinculos entre la musica y la retdrica. Este conocimiento se lo debemos
a Arnold Schering [...]. El sistema de ensefianza musical se transfirio del de la retdrica. Habia un “arte de
invencion” musical (ars inveniendi; piénsese en las “invenciones” de Bach), una [ciencia] topica musical,
etc. “Cuan a menudo”, dice [Wilibald] Gurlitt,* “una configuracion melédica o ritmica, un motivo o una
figura, un movimiento sonoro o armonico no ha sido tomado como un descubrimiento, incluso como una
inspiracion en el sentido poético moderno, mientras que basicamente no representa nada mas que un
hallazgo en el tesoro tradicional de topicos, es decir, una reanudacion, modificacion, reelaboracion de
ciertos temas, formulas y frases tipicas”. Aqui se describen exactamente los mismos hallazgos que
encontraremos en el campo de la literatura. (Curtius [1948] 1993, 87-88)

Topicos e iconos musicales: algunas cuestiones conceptuales

Al reintroducir los topicos en el discurso de la musicologia, Ratner parecia estar mas preocupado por
sus usos como estilos —"“figuras y progresiones dentro de una pieza"— que como tipos —"piezas com-
pletas”—, colocandose asi implicitamente en la tradicion de Curtius, Schering y Gurlitt, quienes habla-
ban de “temas, férmulas y frases tipicas”. Con algunas variaciones individuales, este fue el sentido
propugnado por la mayoria de los ulteriores estudiosos de la teoria de los tdpicos, con un énfasis aun
mas explicito en las implicaciones semanticas del concepto. Robert Hatten, por ejemplo, escribid
sobre los topicos como “parches de musica que desencadenan asociaciones claras con estilos, géneros
y significados expresivos” (2004, 2); su énfasis en la asociacion se relaciona claramente con la nocion
peirciana de indicialidad, una nocién en el centro de la propia discusion de la topicalidad por Raymond
Monelle (2000, 14-40). En palabras de este Ultimo:

El tdpico es esencialmente un simbolo, sus caracteristicas iconicas o indiciales se rigen por convencionyy,
por lo tanto, por una regla. Sin embargo, los topicos pueden vislumbrarse a través de una caracteristica
que parece universal en ellos: un enfoque en la indicialidad del contenido, mas que en el contenido mismo.
Esta importante caracteristica debe abordarse con cierta cautela, ya que la indicialidad de los contenidos
musicales a veces se confunde con la indicialidad musical misma [...]. Asi, es posible que un sintagma mu-
sical signifique iconicamente un objeto que en si mismo funciona indicialmente en un caso dado. (17)

Ratner planted otra cuestion importante, ya que completd su presentacion de los topicos en Classic
Music con una breve discusion sobre pictorialismo e imitacion musical de un contenido verbal —word-
painting— (1980, 25-26), dos categorias asi puestas al mismo nivel que los tipos y estilos. Raymond
Monelle (2000, 16-19) parece haberse basado en la clasificacion de Ratner para su propia discusion de
lo que él denomind “tdpicos iconicos”, a diferencia de los “iconos musicales” (Figura 1). llustr6 su
nocion de tdpico iconico con el pianto: una imitacion del gemido de alguien que llora, habiéndose
convencionalizado el motivo de una segunda menor descendente como parte de la representacion
musical del lamento.

Las propuestas de Monelle (2000, 18) plantean su propio conjunto de problemas: su idea de que, a
diferencia de los topicos, la indicialidad no esta en cuestion en el caso de los iconos musicales es dificil
de entender. La indicialidad de los signos no puede determinarse a priori si uno esta dispuesto a

“En el Posfacio a Schering 1941, 184.
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Figura 1. Tdpicos e iconos musicales, adaptado de Monelle (2000, 18).
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aceptar, al menos, que la semiosis —o la constitucion del significado— es en si misma un proceso histo-
rico con fronteras relativamente abiertas, un proceso dirigido por el intérprete que no puede ser deci-
dido por anticipacion invocando cualquier propiedad estructural del signo entendido como unidad
auténoma, aislada del flujo hermenéutico ilimitado. Esto, por supuesto, puede dejarnos con una defi-
nicion muy amplia del tépico musical, lo que podria verse como una amenaza a la utilidad misma del
concepto. Surge un riesgo del que Monelle era perfectamente consciente, pero que sin embargo esta-
ba dispuesto a correr:

Los topicos [...] pueden parecerse a términos linguisticos; pueden ser signos simples, uniendo un signifi-
cante unitario a una significacion definida, aunque tanto significante como significado suelen tener aso-
ciaciones mas complejas. Pueden ser meros rasgos estilisticos, con solo significados generalizados. Y
pueden ser como géneros literarios; con un grupo de significantes, pueden abrazar un mundo complejo
de fantasia y mito.” (2006, 7)

En otras palabras, el término “topico” denota habitualmente un campo tematico o semantico
complejo, es decir, “una red de referencias topicas estrechamente interrelacionadas” (Grimalt 2020,
22-23), en lugar de una unidad cultural simple y bien definida. En Ultima instancia, la definicion de un
topico parece abierta a una expansidn o contraccidon segun el angulo de observacion; desde una pers-
pectiva transtextual como la propuesta por Genette (1982), los topicos parecen moverse constante-
mente entre el plano architextual y el hipertextual —entre “género” y “estilo”— o, si se prefiere invocar
los “canones de la retorica” clasicos, entre inventio y elocutio.

Por cierto, algunos de los puntos de vista de Monelle sobre los tdpicos han sido cuestionados por
Danuta Mirka en su Introduccidn al Oxford Handbook of Topic Theory, en los siguientes términos: “Los
‘topicos iconicos’ de Monelle no son tdpicos porque no forman referencias cruzadas entre estilos mu-
sicales o géneros” (Mirka 2014, 35). La validez de su objecion parece basarse, no obstante, en una defi-
nicion del topico musical que es simplemente mas estrecha que la de Ratner y la de Monelle: en su
opinion, la categoria de tdpico deberia limitarse a la “imitacion musical de otra musica” (Mirka 2014,
35-36), una calificacion que ella atribuye —de modo algo inexacto- al propio Ratner. Mirka también
critica a Monelle por fusionar “dos tipos historicamente distintos de imitacion musical” de “sonidos
extramusicales” bajo la misma nocion de pictorialismo, a saber, la imitacion de expresiones apasio-
nadasy la de sonidos naturales. Sin embargo, la distincidn, tal vez justificada en términos del discurso
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estético dominante en el siglo Xviil, se disuelve rapidamente si se acepta que el suspiro —el ejemplo
dado de la primera categoria— no es menos natural como sonido que el galope del caballo —el contrae-
jemplo de Mirka-. Y dado que la propia Mirka reconoce el hecho de que la teoria de los topicos pro-
piamente dicha solo tiene una relacion oblicua con la doctrina estética del siglo xviil, es dificil ver por
qué la fusion de Monelle de dos tipos de imitacion musical debe descartarse con base en argumentos
puramente historicistas.

¢Existe, entonces, una buena razon para excluir el pictorialismo del ambito de los topicos? Todo el
debate parece girar en torno a la escurridiza nocion de mimesis como imitacion, o incluso a la confusa

III

—pero aparentemente indestructible— nocidn de lo “extramusical”, que implica necesariamente la
estricta —e insostenible— separacion entre un “dentro” y un “fuera” de la musica. Por supuesto, hay un
sentido trivial en el que el canto de los pajaros, por ejemplo, pueda considerarse en si mismo extramu-
sical, ;qué pasa a cambio con la imitacion del canto de los pajaros entendida como una parte integral
de la tradicion musical-retdrica de la pastoral, con compositores que se imitan unos a otros, imitando
a su vez el canto de los pajaros? Otro ejemplo: ;a qué proposito serviria una distincion entre la imi-
tacion “iconica” de los sonidos de la batalla y la presencia de tdpicos militares en una pieza de batalla?
¢En qué lugar del *
de la clasificacidon de signos musicales de Mirka debemos ubicar el movimiento, el gesto y otras instan-

mapa” de topicos colocariamos una senal de tambor o trompeta? ;Y en qué parte

cias de significado encarnado (embodied meaning) en la musica, mas alla de la esfera de la danza como
tal? A este respecto, tiendo a ponerme del lado de Hans Heinrich Eggebrecht, quien escribio, en un
contexto diferente:

Si algo queda fuera de la musica y no esta relacionado con ella, es musicalmente indiferente. Pero si, sea
lo que sea ese algo, alcanza la condicion de musica, y en cuanto aparece en la musica y en cuanto musica,
ese algo es musical. (Dahlhaus y Eggebrecht 1987, 67-68)

De hecho, como ya sefald Monelle (2000, 14), el iconismo “puro” es bastante raro en musica; la
composicion no suele entregarse a la mimesis fuera del marco de campos tdpicos mas amplios y mas
o menos establecidos. Monelle también sefialé que la mayoria de los iconos musicales no son puros,
en el sentido de la ratio difficilis de Umberto Eco ([1975] 1994, 246), sino regidos por convencidn -y,
por lo tanto, como cualquier otro tépico, simbdlicos, en el sentido peirciano de la palabra—. O, como
prefiero decir, aunque su origen pudiera atribuirse a un impulso puramente mimético, los iconos
musicales tienden a sedimentarse semanticamente con el paso del tiempo, como un acervo compar-
tible de gestos, figuras y alusiones potenciales. De hecho, en este sentido, cuestionaria algunas de las
distinciones propuestas por Monelle entre iconos musicales —a veces llamados prototdpicos por él-y
topicos icdnicos (Castro 2019). En cualquier caso, la dimension tdpica de la iconicidad musical en si
misma es algo que Ratner parece haber reconocido —aunque solo implicitamente—, y en esto también
se puede decir que Classic Music ha abierto el camino hacia una mejor comprensidn de la represen-
tacion musical en general.

El “paisaje sonoro”: el caso de “"Waldweben" de Wagner

|ll

Desde este marco conceptual propongo considerar un tipo especifico de “paisaje musical”, o “paisaje
sonoro compuesto”, como una instancia del tdpico iconico, o para decirlo mas precisamente, de un

campo topico iconico. Cabe sefialar que este campo tdpico no coincide con la idea de paisaje musical

SUMULA: Revista de teoria y andlisis musical 1 (2)
julio-diciembre 2023



126 Paulo F. de Castro

en simismo, que suele tener un campo de aplicacion mucho mas amplio en los estudios de la represen-
tacion musical. Al escribir sobre el papel que desempeiia el paisaje en la musica de Grieg, por ejemplo,
Daniel Grimley sefala que “el paisaje [...] no se relaciona simplemente con la evocacidn pictdrica, sino
que es un discurso ambiental mas amplio, una representacion del sentido de estar dentro de un
tiempo y un espacio particulares” (2006, 57) —una representacion que puede abarcar aspectos mas
amplios de dominios como pictorialismo, identidad e ideologia—.> Aunque en este articulo hago uso
del término “paisaje sonoro” por conveniencia, tampoco me refiero al concepto en el sentido popu-
larizado por Murray Schafer, el cual se ha convertido en un dominio especializado de investigacion,
con objetivos distintos y un conjunto muy diferente de presuposiciones. Mi propdsito es mucho mas
limitado y bastante especifico, ya que me centraré en un tipo particular de representacion musical de
la naturaleza para rastrear en parte su historia a lo largo de la musica occidental de los siglos XIX y
principios del XX, asi como su transmision a modo de tdpico musical establecido. Deberia quedar claro
desde el comienzo que este tipo de representacidn de la naturaleza no es en absoluto especifico del
lugar, aunque ciertamente puede ser apropiado para propdsitos identitarios y “pintorescos”: el tipo
de paisaje sonoro que nos ocupa aqui es obviamente mas imaginado —"“idealizado”- que mimetizado.
Para empezar, tomaré la pieza de Richard Wagner conocida como “Waldweben” o “Murmullos del
bosque” (Figura 2) como un ejemplo arquetipico del tipo de topos musical que tengo en mente, un
topos que obviamente guarda una estrecha relacion con el universo semantico pastoral. Este ejemplo
en particular se ha elegido en parte por su significado histdrico, ya que a menudo se ha tomado como
un modelo temprano del llamado “impresionismo” musical, a raiz, entre otros, del paralelo histérico
propuesto por Jules Laforgue (1903, 137-138) entre la musica de Wagner y la pintura impresionista.
Curiosamente, este paralelo se podia encontrar en un ensayo que hacia referencia directa a las espe-
culaciones filosdficas de Wagner sobre “las voces del bosque”, en una probable alusién a la “Lettre sur
la musique (A Monsieur Frédéric Villot)” de Wagner, que a su vez podria leerse como una descripcion
potencial de los “Murmullos del bosque” de Siegfried. Un pasaje en particular merece ser citado:

Recurro una vez mas a la metafora para caracterizarle [...]1a gran melodia tal como la concibo, que abarca
toda la obra dramatica [...]. Por tanto, ella debe producir en el alma, ante todo, una disposicion similar a
la que un hermoso bosque produce, al atardecer, en el caminante que acaba de escapar de los ruidos de
la ciudad. Esta impresion, que dejo al lector analizar, segun su propia experiencia, en todos sus efectos
psicoldgicos, consiste, y esto es lo que tiene de particular, en la percepcidn de un silencio cada vez mas
elocuente [...]. Quien camina por el bosque, subyugado por esta impresion general, se abandona
entonces a un recogimiento mas duradero; sus facultades, liberadas del tumulto y ruido de la ciudad, se
tensan y adquieren un nuevo modo de percepcion; dotado, por asi decirlo, de un nuevo sentido, su oido
se vuelve cada vez mas penetrante, distingue cada vez con mayor claridad las voces de una variedad
infinita que despiertan para él en la selva; estas se diversifican constantemente; oye cosas que cree no
haber oido nunca; con su numero su intensidad también aumenta de manera extrana; los sonidos se
vuelven cada vez mas resonantes; a medida que escucha un mayor nUmero de voces distintas, de varios
modos, reconoce sin embargo, en esos sonidos que se aclaran, se hinchan y lo dominan, la gran, Unica
melodia del bosque; era esta misma melodia la que desde el principio se habia apoderado de él con una
impresion religiosa [...]. (Wagner 1861, Ixiv-Ixv)

> Para una discusion mas detallada de las interrelaciones entre musica y paisaje desde diversas perspectivas,
véanse, entre otros, Rosen 1995 —especialmente las secciones sobre paisaje y musica en el Capitulo 3—, Grey
1997, Johnson 1999, Bohlman 2002, Burnham 2005, Johnson 2005, Hicks, Uy y Venter 2016, Peattie 2015, Taylor
2016, Bullock 2017, Grimley 2018 y Peattie 2021. Para una perspectiva iberoamericana, véanse especialmente
Volpe 2001, Corrado 2014 y Plesch 2018.
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128 Paulo F. de Castro

Una descripcién formal simplificada de la escena, originalmente en el Acto Il de Siegfried, toma en
superficie la forma de un rondd bastante reqular —a pesar de la duracion variable de los episodios re-
currentes— (Tabla 1);” el compositor subraya la cualidad enfaticamente estatica de la escena al mante-
ner la métrica triple compuesta y la tonalidad de mi mayor sin cambios en toda la secuencia.’ Resulta
evidente de inmediato que el episodio del paisaje sonoro —los murmullos del bosque propiamente
dichos— proporciona una fuerte sensacion de continuidad a lo largo de toda la secuencia dramatica.
Su funcion es la de servir como una especie de fondo que recorre las escenas 2 y 3 de la 6pera, como
si los episodios intermedios resultaran simplemente de un reenfoque de la atencidn del espectador
sobre las peripecias dramaticas, marcadas en este caso por el extremo grotesco y la violencia —
muertes de Fafner y Mime—, en contraste con los sentimientos de paz y plenitud que despierta la

Ill

contemplacion del bosque como naturaleza pristina y “maternal”. Por lo tanto, se podria suponer que
los sonidos del bosque nunca dejan de sonar durante estas interrupciones parciales, simplemente
volviéndose mas o menos audibles segun el cambio de enfoque en la accidn. En este sentido, la des-

cripcion formal de la secuencia como un rondo resulta bastante engafiosa.

Dimensiones intertextuales

De entrada, la dimension intertextual de la escena también es bastante evidente. Ante todo, Wagner
parece recordar “"Der Lindenbaum” del Winterreise (1827), la cancion arquetipica de Schubert sobre el
tilo, escrita ademas en la misma tonalidad y, aunque anotada en métrica triple simple, presentando
una subdivision por tresillos (Figura 3). Ndtese también la destacada apoyatura (do#) sobre la domi-
nante (si), tanto en la parte mas aguda del "acompafiamiento” (c. 2) como en la linea de bajo (cc. 4-5);
la importancia de esta caracteristica aparentemente anodina se comentara mas adelante.

Sin embargo, mientras que Schubert anima ritmicamente el esquema armadnico con un arpegio
que comprende intervalos mas amplios —principalmente sextas, en la "mano derecha” del piano-,
Wagner opta por una figuracion caracteristica que se describe mejor como un trino medido o un
trémolo en varias partes a la vez. Esto produce un efecto semejante a la heterofonia, tanto en “Der
Lindenbaum” como en los “Murmullos”, la cual sugiere el susurro de las hojas agitadas por el viento.
Dicha figuracién es imitada a menudo por otros compositores en similares evocaciones de la natura-
leza, poniendo en primer plano un movimiento de ostinato suave, legato y ondulante, respaldado por
la prolongacién armonica “absoluta”: un acorde estatico —generalmente la tdnica, a veces la domi-
nante— que se niega enfaticamente a iniciar cualquier movimiento armoénico. Tal y como seria de
esperar, este tipo de pictorialismo, que en términos retéricos podria llamarse una oscillatio en varias
partes,’ tiene su propia tradicion topica, con raices que se remontan al acervo de figuras de hipotiposis

® El —sequndo— borrador del Acto Il de Siegfried se completd el g de agosto de 1857, pero la orquestacién tuvo
que esperar hasta diciembre de 1865. La obra se completo en 1871y se represento por primera vez como parte
del primer Anillo en el Festival de Bayreuth el 16 de agosto 1876 (Millington 1992, 368).

7 Las fechas en la Tabla 1 se refieren a dos ediciones diferentes de la obra: Wagner, Richard. 1983. Siegfried.
Mineola: Dover Publications [Mainz: B. Schott's Séhne, n.d. (1876)]; Wagner, Richard. 2008. Siegfried, Act Il
(Sdmtliche Werke Bd. 12, Il). Mainz: Schott.

® La pieza de concierto que suele tocarse bajo el titulo de Murmullos del bosque es en esencia una versién com-
puesta de la que se han eliminado los episodios intermedios, conservando asi solo la musica del “estribillo” —A
en la Tabla 1—- mas la coda.

°La designacion oscillatio se toma prestada de Grimalt 2020, 75-76, aunque no parezca encontrarse atestada en

fuentes historicas.
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Figura 3. Franz Schubert, "Der Lindenbaum”, arranque.
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barrocas. Un prototipo mas inmediato, sin embargo, podria encontrarse en la figuracion, también en
las cuerdas, que acompanfa al segundo tema del Allegro inicial de la Sinfonia Pastoral (1808) de
Beethoven, obra que en muchos aspectos podria tomarse como una de las fuentes directas de la
invencion musical de Wagner para los “Murmullos” (Figura 4).

Otros componentes de la topicalidad pastoral en los *Murmullos” incluyen el uso conspicuo de
notas pedal, siendo la pedal un marcador semidticamente establecido del espacio fisico ilimitado —y
como tal, una especie de subtodpico con su propia historia®—; el frecuente despliegue de cuerdas divisi

** Un ejemplo arquetipico de esto Ultimo se puede encontrar en la seccidon de apertura de la “oda sinfénica”
orientalista Le Désert (1844) de Félicien David, donde se usa una pedal de do prolongada —doblada en tres octa-
vas, pianissimo— para evocar la inmensidad y el vacio del desierto, una caracteristica muy copiada por composi-
tores posteriores. A modo de comparacion: una pedal prolongada (mi) en un registro agudo —en este caso, un
sonido armonico en los violines— es el elemento operativo de la representacion del espacio ilimitado —o de un
mistico “sonido del silencio”— al comienzo de En las estepas de Asia Central (1880) de Borodin, efecto parcial-
mente reproducido al comienzo de la Suite Alentejana n° 1 (1919) de Luis de Freitas Branco, obra que a su vez
evoca un paisaje semejante a la estepa de la provincia surefia portuguesa de Alentejo. ;Por qué la nota mi en
ambos casos? Probablemente porque es una opcion obvia teniendo en cuenta la primera cuerda del violin.
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y, poco después, de sordinas y armonicos de cuerdas, contribuyen a la textura y al timbre especiales
de todo el episodio. Mas cerca en el tiempo a Wagner, encontramos el mismo tipo de figuracion en el
primer poema sinfonico de Liszt, Ce qu'on entend sur la montagne (1847-1856), inspirado en un poema
de Les feuilles d'automne (2831) de Victor Hugo que tiene por tema el contraste entre las voces de la

naturalezay de la humanidad. Notese en particular el siguiente extracto del poema:

Ce fut d’abord un bruit large, immense, confus,

Plus vague que le vent dans les arbres touffus,

Plein d’accords éclatants, de suaves murmures,

Doux comme un chant du soir, fort comme un choc
[d'armures

Quand la sourde mélée étreint les escadrons,

Et souffle, furieuse, aux bouches des clairons.

C’était une musique ineffable et profonde,

Qui, fluide, oscillait sans cesse autour du monde,

Et dans les vastes cieux, par ses flots rajeunis,

Roulait élargissant ses orbes infinis

Jusqu’au fond ou son flux s’allait perdre dans l'ombre

Avec le temps, l'espace et la forme et le nombre!

Comme une autre atmosphére épars et débordé,

L’hymne éternel couvrait tout le globe inondé.

Le monde enveloppé dans cette symphonie,

. . . .11
Comme il vogue dans l'air, voguait dans I’harmonie.

Al principio hubo un ruido amplio, inmenso, confuso,

Mas vago que el viento en los arboles frondosos,

Lleno de acordes brillantes, dulces murmullos,

Suave como una cancion vespertina, fuerte como
[un choque de armaduras

Cuando la batalla sorda abraza a los escuadrones,

Y sopla, furiosa, en la boca de los clarines.

iEra una musica inefable y profunda,

Que, fluida, oscilaba sin cesar alrededor del mundo,

Y en los vastos cielos, por sus olas rejuvenecidos,

Se arrollaba expandiendo sus infinitos orbes

Al fondo donde su caudal iba a perderse en la sombra

Con el tiempo, el espacio, y la formay el nUmero!

Como otra atmdsfera disperso y abrumado,

El himno eterno cubria todo el globo inundado.

El mundo envuelto en esta sinfonia,

Como navega en el aire, navegaba en armonia.

La correspondiente seccion de apertura del poema sinfénico de Liszt (Figura 5) es otro paisaje sonoro
estatico paradigmatico, lo que sugiere que los murmullos oscilantes y ondulantes en forma de un
suave ostinato —"une musique ineffable et profonde, / Qui, fluide, oscillait sans cesse autour du
monde”-ya tenian estatus de topico musical a mediados del siglo XiX.

Volvamos ahora al pasaje de Wagner (Figura 6) para examinarlo con mas detalle. La textura ondu-
lante sirve de fondo a la imitacidn del canto de los pajaros en la seccion A, de los “Murmullos”, en
oboe, flauta y clarinete, esta vez siguiendo el modelo de la coda del segundo movimiento de la
Sinfonia Pastoral de Beethoven. Vale la pena sefialar que los motivos de los pajaros tienden a resaltar
los grados 6 o 2 de la escala, bajo la apariencia de apoyaturas melédicas o notas extrafias —segun la
terminologia académica—, que cuando se agregan al acorde de tdnica forman una coleccion pentatd-
nica, muy audible como tal en la parte de flauta de la pieza de Wagner—siendo esta escala, por supues-
to, un marcador semantico establecido del mundo sonoro “primitivo”, o la voz de la naturaleza misma.
Por cierto, la pieza también ofrece un ejemplo revelador de lo que llamaria mutacion de topico, ya que
algunos de los motivos del canto de los pajaros se transforman en fanfarrias heroicas hacia el final del
acto, lo que erosiona aun mas la distincion potencial entre “puro” pictorialismo y topico propiamente
dicho. El colorido prestado a la armonia por la sexta afadida se refleja en el nivel de la subdominante;
la alternancia de tonica y subdominante, asi como la evitacion de la sensible, refuerzan aun mas la
cualidad no direccional de la armonia, fomentando la impresion de un Naturlaut inmutable o de un
efecto de resonancia pura, en lugar de cualquier sentido funcional tonal o movimiento armdnico diri-
gido hacia una meta (Figura 7).

* Apud Liszt, Franz. 1907. Ce qu'on entend sur la montagne (Musikalische Werke. Serie |, Bd. 1). Leipzig: Breitkopf
y Hartel.
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Figura 5. Franz Liszt, Ce quon entend sur la montagne, reduccion del arranque.
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Figura 7. Richard Wagner, Siegfried, Acto Il, “Murmullos del bosque”, reduccion de cc. 1198-1199.

Stimme eines Waldvogels (aus den Zweigen der Linde tiber Siegfried.)

(Von einer Knabenstimme zu singen.)
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Figura 8. Richard Wagner, Das Rheingold, Acto |, reduccion del comienzo de la accion.
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Que esta armonia estaba marcada semanticamente para Wagner se puede inferir desde el comien-
zo mismo de Rheingold, es decir, desde el Prélogo de todo el Anillo (Figura 8). En este caso, todo el
caudal musical deriva de laintroduccion de la apoyatura sobre la triada de subdominante, una especie
de clinamen original que desencadena el inicio de la accion dramatica tras la absoluta inmovilidad del
prélogo en mil, mayor. Significativamente, los gestos melddicos y armdnicos del Pajaro del bosque y
de Woglinde en Rheingold son, de hecho, practicamente idénticos, aunque generalmente no se los
considera como un solo leitmotiv. Como en otros pasajes del Anillo, la armonia triadica no progresiva
y tefiida de pentatonismo se usa en Siegfried como marcador de la cualidad elemental del mundo
natural antes de la caida, por asi decirlo; la estratificacion textural, asociada a sonidos atenuados —
cuerdas en divisi, sordinas, armonicos— y a homogeneidad timbrica, tiende a desdibujar toda indivi-
dualidad en la conduccion de voces —en realidad, a desdibujar la nocion misma de “voz”, entendida
como vehiculo privilegiado de expresidn de la subjetividad—, contribuyendo asi al efecto general de
una “tela” o “red” sonica sin linea relevante en primer plano. Para este tipo de textura, el aleman
ofrece el término Klangflédche (superficie sonora), aplicado anteriormente a ciertos aspectos de la
musica de Wagner por Monika Lichtenfeld (1970, 161-167) y Carl Dahlhaus; en palabras de este Ultimo,

La naturaleza captada en sonido esta primariamente determinada de modo negativo, a saber, por el
hecho de que esta exenta de la compulsién de la idea de desarrollo, que en el siglo xix —al menos en la
corriente principal de la historia de la composicion— domind tanto la estructura tematico-motivica como
la estructura armdnico-tonal de la musica. La superficie sonora (Klangfléche) aparece como imagen de
un paisaje, porque en ella se suspende tanto el principio de progresion orientada hacia un fin como el del
trabajo al que la teoria musical del siglo xix se referia, de ninguna manera solo metaféricamente, como
“trabajo tematico-motivico”, tomando la técnica de desarrollo de Beethoven como modelo. (1980, 257)

En Ultima instancia, la estructura “amorfa” de la Klangfldche implica la disipacion gradual de la
polifonia y del relieve tematico-motivico en un efecto de timbre puro. Se podria decir que el fondo se
convierte asi en primer plano; cualquiera que sea la figuracion melddica que pueda estar presente,
tiende a ser fragmentaria, métricamente indefinida y carente de direccionalidad. Por consiguiente,
cualquier sentido del “yo” musical se atenua o se disuelve, y el tiempo parece suspendido.
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Posteridad de un topico

Sin embargo, lo que convierte a la combinacidn de la Klangfldche ondulante y de la armonia triadica
coloreada —por la sexta afiadida o por el pentatonismo— en algo particularmente interesante para
nuestra discusion es el hecho de que no se trata de un mero idiolecto wagneriano: en el momento en
que Wagner le dio un papel tan destacado en la musica del Anillo sobre la naturaleza, ya tenia un
pasado; sin duda tendria también un futuro. Como ya se mostro, lo encontramos en forma embrio-
naria en el pasaje de la Sinfonia Pastoral citado anteriormente; lo encontraremos a menudo en com-
positores posteriores, como Mahler, Strauss, Debussy, Ravel, Rimski-Koérsakov y sus imitadores, en
relacion con la representacion de paisajes sonoros, como puede verse en los siguientes ejemplos.
Estos no pueden subsumirse bajo la ingenua suposicién de una imitacion directa de sonidos “extramu-
sicales” concretos.

Se puede decir que la sexta afiadida es la armonia basica del Prélude a ['Aprés-midid'un faune (1891-
1894) de Debussy (Figura 9), con la triada de tonica “enriquecida” —acorde de mi mayor mas do#,
jugando con la ambivalencia de tonalidades relativas, como tan a menudo en Debussy- seguida de su
reflejo en la submediante —acorde de do# menor mas lag, o séptima semidisminuida sobre el cuarto
grado elevado de mi mayor-. Esta armonia basica finalmente se amplifica en un acorde de novena no
funcional sobre la ténica, en una reiteracion posterior del “tema del fauno” (c. 26) ahora comple-
mentado por una oscillatio en varias partes en las cuerdas, como corresponde a una obra centrada en
efectos atmosféricos y espaciales; es de notar el glissando de arpa (c. 4 y ss.), evocador de una brisa
ligera, sequido de efectos de eco —joscilantes!— en las trompas. El mismo acorde reaparece en combi-
nacion con la Klangfldche ondulante hacia el final de la obra (c. 94; Figura 10).

Como podria anticiparse, la misma construccion sénica ocupa un lugar destacado en La Mer (1903-
1905), ahora obviamente sugiriendo el suave movimiento de las olas en lugar del susurro del follaje
(Figura 11), presentando la misma configuracion pentatdnica encontrada anteriormente en Wagner;
curiosamente, variantes del mismo acorde forman la armonia final de los tres movimientos de La Mer.
Las continuidades entre estas dos obras clave de Debussy deberian alertarnos sobre la plena tdpica-
lidad de la armonia hipostasiada de la sexta afiadida, implicando una nota auxiliar yuxtapuesta a su
propia resolucion —o “nota real”— como la perfecta imagen acustica del tiempo coagulado, en ambos
casos asociado a un patrdn de figuracion ondulada y a texturas de cuerdas estratificadas.

Ademas, el campo armonico pentatdnico —tal como se encuentra en el pasaje mencionado de La
Mer-también puede conceptualizarse como una estructura construida mediante quintas superpues-
tas; una expansion del mismo principio proporciona la base tonal para la Introduccidn de Daphnis et
Chloé (1909-1912) de Ravel, donde la secuencia acumulada de alturas en vertical (la-mi-si-fag-doz-solz-
re#) satura el espacio tonal del modo habitualmente llamado lidio, en este contexto evocador del
mundo griego arcaico (Figura 12). La superposicion de quintas “vacias” como marcador de rusticidad
tenia, por supuesto, un precedente bien establecido en el Ultimo movimiento de la Sinfonia Pastoral
de Beethoven, por ejemplo, con sus efectos de borddén. La Klangfléche constituida por el total diato-
nico, asi lograda en las primeras paginas de Daphnis et Chloé, proporciona el trasfondo de otra figura
oscilante conspicua —primero en las trompas, luego en el coro mixto—, destacando una vez mas los

grados 2y 6 de la escala.
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Figura 9. Claude Debussy, Prélude a l’Aprés-midi d’un faune, reduccion del arranque.
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Figura 10. Claude Debussy, Prélude a l’Aprés-midi d’un faune, reduccion de cc. 94-95.
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Figura 11. Claude Debussy, La Mer, 1*" mov., reduccion de cc. 31-32.
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Figura 13. Gustav Mahler, Sinfonia n®3, 4° mov., reduccion del arranque.
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Mutatis mutandis, un universo sonoro muy semejante impregna los primeros compases de la Sinfo-
nia n° 1 (1888) de Mahler, marcados por el compositor con "Wie ein Naturlaut” (*Como un sonido de
la naturaleza”); mas aun el cuarto movimiento de la Sinfonia n° 3 (1893-1896) del mismo compositor
(Figura 13), una meditacidon nocturna basada en el poema de Nietzsche “"O Mensch! Gib Acht!” (*;Oh,
hombre! jAtento!”). Dicho movimiento proporciona abundantes ejemplos de la figura de oscillatio —
también con alternancias lineares prominentes de 6-5 y 2-1— combinadas con notas pedal, sordinas,
un tempo lento y, por supuesto, armonias estaticas y congeladas. Ademas, el movimiento presenta
una imitacion de cantos nocturnos de pajaros en el oboe y el corno inglés —marcados, como en la
Sinfonia n° 1, con la indicacion “*Wie ein Naturlaut”-.

Un ejemplo armdnicamente aun mas complejo de una Klangfldiche se puede encontrar en el epi-
sodio “Nacht” de la Sinfonia alpina (1911-1915) de Richard Strauss, que incluye las ya familiares figuras
de oscillatio superpuestas a una armonia estatica; en este caso, un total diatdnico en forma de cluster
que resulta de la verticalizacion de la escala menor natural —a veces denominada edlica— descendente
desde sil, con todas las notas sonando simultaneamente (Figura 14), en una especie de imagen espe-
cular del gambito inicial de Ravel en Daphnis et Chloé. Aqui, una catabasis nocturna, misteriosay lige-
ramente amenazante, reemplaza el “solar” ascenso raveliano por quintas superpuestas.

Pasando del mundo germanico a Rusia, a menudo se pueden encontrar tipologias similares en las
representaciones de la naturaleza de Rimski-Korsakov, incluido el cuadro musical Sadko (1867, rev.
1869, 1891-1892), con su figuracion ondulante que evoca las olas del mar, y la Introduccion de la 6pera
“panteista” La leyenda de la ciudad invisible de Kitezh (1903-1904). En ella (Figura 15) acontece la
representacion de un bosque donde se encuentra a Fevroniya —la protagonista— viviendo en plena
armonia con la naturaleza pristina.* La misma armonia y textura también proporcionan la sonoridad
“abierta”y etérea al final del “cuadro de cuento de hadas” de Liadov en El lago encantado (1909). Aqui
se halla en la tonalidad de re, mayor —sugiriendo un paralelo con La Mer—, como para demostrar que
el uso del topico del paisaje sonoro ya se habia convertido en propiedad comun para practicamente
cualquier compositor que trabajara dentro de la tradicion europea (Figura 16).

** Sobre otros aspectos del paisaje en la musica de Rimski-Kdrsakov, véase Bullock 2017.
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Figura 14. Richard Strauss, Sinfonia alpina, reduccion del arranque.
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Figura 16. Anatoli Liadov, El lago encantado, reduccion del final.
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Paisaje sonoro y negacion del tiempo

|\\

¢Ddnde nos deja entonces el “paisaje sonoro compuesto” con respecto a la teoria de los tdpicos?
Espero haber demostrado con estos ejemplos —a los que podrian afiadirse muchos mas—, en los que la
red de relaciones cruzadas es particularmente densa, que los iconos musicales participan a menudo
de la naturaleza de los topicos. Es decir, realizan una funciéon mimética no como imitaciones directas
de la “realidad” sonica per se, sino como configuraciones musicales que pertenecen a un conjunto de
dispositivos transtextuales, tal vez originados en citas directas, pero que finalmente evolucionan hacia
un repertorio de figuras caracteristicas “andnimas”, una propiedad retérica comUn ampliamente com-
partida por los compositores —y, presumiblemente, por sus oyentes—; en todo caso, se erigen como
una legitima variedad de la tipica “imitacion musical de otras musicas”, para volver al apartado inicial
de este articulo. En este sentido, el “Waldweben” de Wagner parece un ejemplo particularmente
elocuente ya que la pieza, como hemos visto, parece haber jugado un papel histdrico en el desarrollo
de lo que llego a conocerse —bastante inexactamente, por cierto— como el estilo impresionista en la
musica. Pero mas alla de sus implicaciones retéricas, ha marcado un paso en la direccion de la compo-
sicion de Klangfliche, sobre la cual uno estaria tentado de invocar las enigmaticas palabras en Parsifal:
“Zum Raum wird hier die Zeit” (*Aqui el tiempo se convierte en espacio”). Viniendo de una direccion
diferente, Julian Johnson llega a una conclusién similar al sefialar:

La musica de la naturaleza, en su aparente autosuficiencia y evitacion del movimiento lineal, parece
suspender el tiempo. En esto parece ofrecer una analogia para nuestra experiencia de espacialidad enla
que hay poco o ningun movimiento. El espacio sin percepcion de movimiento orientado parece atem-
poral. (1999, 232)

La idea, a su vez, se halla en resonancia con la nocion de mouvement immobile (movimiento
inmovil) del filésofo Vladimir Jankélévitch (p. ej. [1976] 1989, 124), en conexion con mi propia explo-
racion del tépico de la "musica de la maquina” (Castro 2019): la imitacion musical del universo meca-
nico que se remonta en la musica occidental al menos hasta el siglo xvii, y que floreci6 en el XX en
obras entre otros de Ravel, Honegger, Stravinski, Prokdfiev, Mosolov, Hindemith, Antheil. Aunque
tendemos a considerar a la maquina como lo opuesto a la naturaleza —y teniendo en cuenta las obvias
diferencias en las configuraciones ritmicas y dinamicas de las respectivas ocurrencias musicales—,
ambos topicos parecen compartir el énfasis en el antisubjetivismo y la negacion —quizas la liberacion—
de un tiempo entendido como proceso y devenir. Naturaleza y maquina podrian asi ser consideradas
como polos complementarios de la obliteracion musical del sujeto humano clasico, con lo posthu-
mano reflejando lo prehumano, por asi decirlo: en cierto sentido, un complejo tépico que podria
también interpretarse como una busqueda de la musica del /d freudiano. Que tanto el paisaje sonoro
como el mecanico pusieran énfasis en la estasis y la repeticion es significativo en si mismo, y las
consecuencias para la historia de la musica de los siglos XX y XXl no se pueden subestimar: tanto el
paisaje sonoro natural como la representacion de la maquina —quizas junto con el ritual, otro topico
que presenta afinidades con ambos— parecen existir fuera del tiempo, o por lo menos mas alla de
cualquier conciencia de una temporalidad teleoldgica, y por lo tanto evadiendo implicitamente cual-
quier potencial narrativo musical. Su tiempo es el presente eterno, inmutable, o quizas ciclico, ese que
puede repetirse ad infinitum, no tiene principio ni fin. En el poder hipndtico del ostinato reside esa
anulacion antibergsoniana de la temporalidad como duracion —“die Eskamotierung der Zeit"- que
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Adorno ([1949] 1975, 171) identificd —sdlo para deplorarla— como un rasgo tipico de la musica de
Stravinski y de los “impresionistas” —las mismas tipologias musicales prefiguradas proféticamente, o
fatalmente, en la musica del “Waldweben” de Wagner—. Pero aqui estamos dejando el ambito de la
teoria de los tdpicos y entrando en el terreno de una semantica de la temporalidad.

A modo —o quizas en lugar de— conclusidn, ofrezco un resumen de mis principales argumentos,
como posibles puntos de partida para otros desarrollos:

e La definicidon de Ratner del topico musical deja espacio para diferentes interpretaciones, desde
un repertorio de lugares comunes tradicionales hasta referencias cruzadas entre estilos o
géneros con implicaciones semanticas.

e La distincidn entre pictorialismo y tdpico propiamente dicho debe ser flexible, ya que parece
existir un continuum mas que una demarcacion nitida entre las dos categorias.

e En muchos casos, el pictorialismo puede convertirse en un topico en sentido pleno; los tépicos
no siempre son estables, pueden transformarse en otros (*mutacion de topicos”).

e Los iconos musicales realizan una funcion mimética no necesariamente como imitaciones
directas de la “realidad”, sino como un conjunto de dispositivos transtextuales, que a veces se
originan en citas directas pero que finalmente evolucionan hacia un repertorio de figuras carac-
teristicas compartibles.

e El“paisaje sonoro” natural -mas idealizado que especifico del lugar— puede ofrecer un ejemplo
de pictorialismo con un estatus de topico, lo que en Ultima instancia abre el camino hacia un
estilo de composicion orientado hacia la Klangfldche (superficie sonora).

e Al enfatizar la estasis y la repeticion conjuntamente, el tdpico del paisaje sonoro sugiere un
presente eterno, la negacion del tiempo como proceso y el borrado del sujeto humano clasico,
que parece un rasgo definitorio de gran parte de la musica y de la cultura del periodo post-
wagneriano, con importantes prolongaciones hasta el presente. Pero eso ya pertenece a otro
articulo.
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