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EI puesto

de la intertextualidad
en los estudios musicales™

Robert S. Hatten

El concepto de intertextualidad se deriva de la concepcion de la obra litera-
ria como texto cuya riqueza de significado resulta de su posicion en unared
potencialmente infinita de otros textos. En su forma radical, la intertextua-
lidad puede ser considerada una condicion fundamental de la literatura, del
discurso, o de toda escritura (Derrida 1967). Si consideramos las obras
musicales como textos, podemos hallar relaciones analogas que sugieren
una inmersién similar en los discursos musicales. Sin embargo, argumenta-
ré en favor de una interpretacion diferente del concepto de intertextualidad
para la musica, una interpretacion que equilibrara las exigencias rivalizantes
de interrelacion e individualidad de las obras musicales, y que también
dilucidara cuales son las variedades de relaciones intertextuales posibles en
la masica.

El concepto de intertextualidad se aplica igualmente al autor y al lector
(al compository al oyente). La creaciény la interpretacién se ven constre-
fiidas y a la vez enriquecidas por el universo de discurso establecido por
textos anteriores. En el caso del lector (el oyente), podemos incluir también
textos posteriores. Pero, conforme a la intertextualidad radical, ningun tex-
to individual es Unico ni puede ocupar una posicion privilegiada con respec-
to a algun otro, puesto que las hebras entrelazadas de discurso tejidas a
través de la obray més alla de ella cobran tal importancia que, o la obra se
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contrae hasta devenir un mero nudo en la red, o la obra como texto se
expande hasta abarcar la vastedad de sus interrelaciones con otros textos. El
texto empieza a evocar la vision de una oversoul emersoniana, pero de una
gue carece de un compensatorio respeto por la individualidad de la obra.

En la practica, tedricos literarios como Laurent Jenny, Michael Riffaterre
y Gérard Genette seleccionan a menudo intertextos especificos del mas
amplio universo del discurso a fin de proseguir una interpretacion analitica
de una obra central. Su éxito, como ha sefialado Ross Chambers (1984), lo
obtienen a costa de una inconsistencia teorica: el conjunto cerrado de
intertextos limita el caracter abierto de la intertextualidad infinita postulada
por la teoria en su forma mas pura (radical).

Para evitar el regreso infinito de la intertextualidad radical, pero preser-
vando lariqueza de la nocion de la obra como texto, necesitamos caracteri-
zar los diferentes tipos de contexto que se estan invocando. En lo que
concierne al estudio de la musica, yo distinguiria los contextos del estilo y
la estrategia como reguladores de relaciones intertextuales pertinentes. Con
estilo quiero decir la competencia que en cuestién de funcionamiento sim-
bolico una obra musical presupone. La competencia cognitiva, semidtica,
en el estilo estd compuesta de cosas tales como los sistemas de escalas, l0s
sistemas métricos/ritmicos, los principios de la organizacion y los constre-
fiimientos operantes sobre ésta (que pueden interactuar con flexibilidad), y
asi sucesivamente. En otras palabras, una competencia de estilo incluye
comprensiones y habilidades que van desde el simple reconocimiento hasta
lainterpretacion compleja de un proceso en términos de principios y cons-
trefiimientos del estilo. Las estructuras y procesos potenciales proporciona-
dos por un estilo constituyen el campo de juego para las estrategias, que
son manifestaciones particulares de esas posibilidades (0, en el caso de un
crecimiento o cambio del estilo, estructuras y procesos analogos o diferen-
tes). Las estrategias, en la medida en que van mas alla de la formalizacion
completa o lasimple predecibilidad, afirman la individualidad de una obra
al mismo tiempo que dependen de un estilo para su inteligibilidad. As,
una determinada obra estara tipicamente en un estilo y sera tipicamente
de ese estilo, mientras juega con él o contra él estratégicamente (Hatten
1982).

Con frecuencia las férmulas son Utiles como partes de obras musica-
les, y laexplotacion de tales estructuras de estilo (estrategias que han perdi-
do su individualidad) no tiene que ser interpretada como intertextual con
respecto a las muchas obras que las contienen. En otras palabras, podria-
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mos considerar esto una intertextualidad «anénima» que es manejada de la
mejor manera por una teoria de un lenguaje estilistico coman.

El concepto de estrategia abarca lo que consideramos tematico en una
obra musical. Aqui, tematico es entendido en el sentido mas amplio como
aquellos elementos y procesos (sean melddicos, armonicos, ritmicos, mé-
tricos, dindmicos u otros) que estan suficientemente caracterizados para
estar «<marcados» para la atencion del oyente. Asi, una hipétesis explicatoria
sobre la estrategia de una obra es un filtro mediante el cual extraemos
relaciones pertinentes de innumerables relaciones concebibles, tanto
intratextuales como intertextuales.

Lo mismo podriamos decir sobre el estilo. En realidad, podriamos
estar tentados de considerar el estilo como un primer filtro y la estrategia
como un segundo filtro. Pero la relacién entre estilo y estrategia no es
estrictamente jerarquica en lo que concierne a la musica. Una estrategia
puede ir mas alla de los limites de un estilo en su persecucion de un objeti-
vo composicional; de ahi la posibilidad de un crecimiento del estilo, y hasta
de un cambio de éste. O una estrategia tematica puede salirse del estilo
peculiar de la obra a fin de invocar un estilo u obra anteriores. En verdad,
la relacion de otro estilo u obra con la estrategia temética (por ejemplo, la
estrategia generadora de la forma) de la obra dada constituye el mejor
argumento para la atribucion intertextual cuando no esta disponible ningu-
na evidencia documental.

El uso que una obra musical hace de preexistentes patrones o plantillas
en el estilo no tiene que ser una empresa intertextual a menos que esos
patrones tengan un status especial a consecuencia de un uso conspicuo de
los mismos en una obra anterior, ejemplar. En este Gltimo caso, la compa-
racion con la obra anterior es inevitable, y podriamos investigar la naturale-
zade larelacion a lo largo de un continuum que se extiende desde la mera
cita-como-homenaje hasta un dialogo, posiblemente irénico, o confronta-
cién en curso con la obra anterior. Los estilos anteriores, sin embargo,
pueden ser explotados estratégicamente sin tomar en consideracion ningu-
na obra particular en esos estilos anteriores, y los resultados son claramen-
te un asunto intertextual. Por ejemplo, el estilo vocal polifonico del Alto
Renacimiento deviene el stilo antico del Barroco, y su asociacion con
obras litdrgicas marca al estilo mismo como serio y devoto para los oyentes
del Barroco. El uso estratégico de un estilo anterior por las asociaciones
que tiene para los oyentes contemporaneos puede ser hallado también en
obras como el Requiem de Mozart y la Missa Solemnis de Beethoven.
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Beethoven usa los estilos del Renacimiento y los del Barroco de una
manera contrastante en el tercer movimiento de su Cuarteto de cuerdas en
la menor, op. 132. ElI movimiento se titula «Heiliger Dankgesang eines
Genesenen an die Gottheit, in der lydischen Tonart»,” que no deja ninguna
duda en cuanto a su intencion poética. EI «modo lidio» de Beethoven
puede realmente ser racionalizado en términos de fa y do mayor, pero la
extrafieza evocativa sigue estando presente debido a la inusual colocacion
métrica, la sucesion de las cuerdas y la progresion de las voces [voice-
leading]. Ademas, el tempo lento, el nivel dindmico sotto voce, los timidos
puntos de imitacion, y la subsiguiente textura de himno, contribuyen, to-
dos, a laevocacién de un estilo distante que por sus asociaciones litlrgicas
estd marcado como devoto, y por su distancia de las normas clasicas,
como mistico.*™

El movimiento llega a una seccidn contrastante en el compas 31, que
lleva la inscripcion «Neue Kraft fuhlend».” Esta nueva fuerzay vitalidad
esta representada por el uso de una danza barroca estilizada. Los contras-
tes tematicos y texturales se logran yuxtaponiendo estilos anteriores, Rena-
cimiento versus Barroco. Otra posibilidad es que el conocimiento que tenia
Beethoven de la musica del Renacimiento estaba limitado a un estilo, el
lento y serio polifénico, de modo que, para escribir una seccion contrastante
mAas enérgica, necesitaba avanzar histéricamente a un estilo mas familiar
(uno que tuviera un mas amplio potencial expresivo en sus manos). La
danza proporciona energia (los trinos y figuras melddicas en un vibrante

L Klimowitsky (1978) ha descubierto, sin embargo, que Beethoven puede realmente
haber disefiado esta seccion tomando como modelo un «Gloria» de Palestrina, que
aparece entre los bocetos de Beethoven. Al copiar el «Gloria», Beethoven convirtio
los si naturales lidios en si bemoles del fa mayor. Aunque es dificil valorar sélo cinco
compases de ejemplos musicales, el «Gloria» puede ser considerado ciertamente como
una pieza fuente para el estilo en que Beethoven estaba interesado, si no como un
riguroso modelo para la seccién como un todo. En todo caso, el «Gloria» seria, sin
duda, programaticamente apropiado como referencia intertextual.

N. del T. En alemén en el original: «Cancién de agradecimiento de un curado a la
divinidad, en modo lidio».

N. del E. Aquiy mé&s adelante, en otras seis ocasiones, el autor ejemplifica sus ideas
con reproducciones de fragmentos de partituras, que aparecen como apéndice a su
articulo. Lamentablemente, nos vemos obligados a omitirlas por razones de naturaleza
técnica. Por otras razones de igual naturaleza el propio autor se vio obligado a no repro-
ducir fragmentos de la partitura de la Sinfonia de Berio, como explicaen lanota 3.

" N.del T. En aleman en el original: «Sintiendo nueva fuerza».

*k
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metro triple) y dignidad (el tempo majestuoso y la tipica linea escalonada
descendente del bajo).

La explotacion intertextual para una estrategia composicional cons-
ciente puede o no llevar el tipo de valores del caracter marcado que condu-
cen a correlaciones con ciertos significados o afectos, como en la obra de
Beethoven. El uso de una melodia de una cancion laica como el cantus
firmus de una obra sacra durante el Renacimiento, puede haber sido moti-
vado por las particulares propiedades estructurales de la melodia (que bien
pueden haber sido «desnaturalizadas» por alteraciones ritmicas, asi como
por expansiones duracionales), antes que por algunas asociaciones que la
melodia pudiera haber acumulado a causa del (de los) escenario(s) de su
texto verbal. Las autoridades eclesiasticas, sin embargo, eran a menudo
(comprensiblemente) incapaces de apreciar esa sutil distincion, especial-
mente en casos que involucraban connotaciones textuales obscenas.

Histéricamente, las posibilidades del caracter marcado dentro de un
estilo musical aumentaron dramaticamente cerca del periodo barroco con
los avances de la pintura mediante palabras y textos. Las figuras musicales
asociadas con palabras, conjuntamente con su expansion textural para evo-
car el estado animico general de un texto, condujeron a la doctrina de las
afecciones como codigo de interpretacion para un aspecto del significado
musical. Durante el periodo clasico, una intertextualidad basada en el afec-
to compartido podia ser mas sutil, involucrando el uso de un tono dado
(por ejemplo, las piezas en do menor de Haydn, Mozart y Beethoven)
antes que cualquier adopcion de una figura o tema. Tales relaciones serian
mas fuertes que las relaciones estilisticas involucradas, mas difusas, genéri-
cas.

Con el advenimiento del compositor socialmente independiente y el
culto romantico del genio individual (también alrededor de la época de la
Revolucién Francesa y el subsiguiente establecimiento del Cédigo
Napoleonico que aseguraba los derechos de los autores a su «propiedad»),
la ubicua adopcion/intertextualidad del pasado pasa a estar sujeta a cons-
treflimientos sociales y legales mas fuertes (el plagio). Asi, Brahms oculta o
transforma los préstamos que tomé del pasado cercano o remoto,? o, si no,

2 El Profesor Ellwood Derr, de la Universidad de Michigan, ha documentado una sor-
prendente variedad de préstamos ocultos en la Sonata para cello, Opus 38, de Brahms
(Derr 1984c). Resulta interesante el hecho de que el Profesor Derr ha revelado tam-
bién tales préstamos/transformaciones sintcticos en obras de Handel y Beethoven
(Derr 1984a, 1984b). En casi todos los casos, un tema o una progresion de un intertexto
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usa unos préstamos obvios en un contexto francamente citacional (home-
naje). Més tarde, los compositores romanticos construyen en nimero cre-
ciente redes intertextuales personales, desde las simplistas autocongratula-
ciones de un Richard Strauss (la seccion «Obras de Paz» de Ein Heldenle-
ben) hasta las variaciones sobre temas filoséficos comunes que saturan las
sinfonias de Mahler (apoyadas por claras correspondencias tematicas).

Los compositores del siglo XX tienden a usar abiertamente material
anterior sélo si se toma una actitud ironica. En L’histoire du soldat de
Stravinsky los vinculos metaféricos de estilos anteriores pueden ser soca-
vados brutalmente, expuestos en sus vinculos artificiales con estructuras
musicales, cuando esas estructuras son distorsionadas o parodiadas. Aqui,
la intertextualidad no es una absorcion del material y/o de asociaciones
acompafiantes dentro de un nuevo contexto, sino mas bien una colision de
dos contextos, que genera un tercer significado a partir de la interaccion. A
menudo la ironia esté involucrada en este «tropo de nivel més alto».

Con los anteriores ejemplos, al tiempo que son presentados en secuen-
ciacronoldgicay sugieren laimportancia de las consideraciones histéricas
cuando se aborda la intertextualidad tedricamente, en modo alguno nos
proponemos agotar las posibilidades de ningun periodo histérico o negar el
uso que anteriores compositores hicieron de la autocita (la cita del Figaro
gue hace Mozart en Don Giovanni) o la ironia (la cita de Don Giovanni
gue hace Beethoven en las Variaciones de Diabelli).

Un ejemplo final, ampliado, servira para ilustrar algunas de las posibili-
dades antes mencionadas. El tercer movimiento de la Sinfonia (1968) de
Luciano Berio se halla al final de una cadena intertextual que involucra a
Mahler, Schumanny Bach. Berio construy6 su movimiento sobre un anda-
miaje del tercer movimiento de la Sinfonia No. 2 (1893-4) de Mabhler. El
movimiento de Mahler, a su vez, esta basado en una cancion anterior suya,
«El sermon de San Antonio a los peces» (1893); en verdad, Mahler esbozé
la partitura orquestal para el movimiento sinfonico antes de orquestar la
cancion, que originalmente era para voz y piano (Mitchell 1976: 142 y
171). La cancidn obsesiva, de estrofas variadas, se caracteriza por su tex-
tura ritmica parecida al scherzo y su marcado cromatismo que motiva la
asociacion de la ironia, como resulta evidente del poema (de Das Knaben
Wunderhorn, 1808). San Antonio, al hallar vacia la iglesia, va al rio para
pronunciar su sermon a los peces. Aunque los peces escuchan, suspendien-
do momentaneamente sus apetitos voraces, después del sermén vuelven
inmediatamente a sus maneras carnivoras. El poema revela su culminacion

previo ha sido el ndcleo para un nuevo proceso de elaboracion por la parte del composi-
tor. Lo que podria haber sido considerado el uso de una estructura estilistica prefabri-
cada, dada anénimamente, aqui ha sido estudiado hasta llegar a una (serie de) obra(s)
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irénica tempranamente —Ilos peces estan centelleando, lo que sugiere arti-
ficialidad e hipocresia, y sus bocas estan abiertas de par en par, supuesta-
mente en absorta atencidn, pero recordamos por qué los peces abren sus
mandibulas. El creciente cromatismo, unido a la parodia de un vals, son
pies musicales para la interpretacion ironica.

Mas alla de estos indicios verbales y estilistico-musicales, existe un
vinculo intertextual entre la cancién de Mahler y una cancion de Robert
Schumann, de su ciclo de canciones Dichterliebe (1840), «Das ist ein
Fléten und Geigen». EIl poema es de Heine, famoso por su poesia lirica
amargamente irénica. EI enamorado rechazado oye la musica del baile
nupcial de suamada, que es distorsionada por su afliccién en un tintineo 'y
un bramido, un sonido chillén que se opone a (y quizas causa) el gemir de
angelitos. La parodia del vals, las serpenteantes semicorcheas en metro
triple y obsesivo movimiento perpetuo, y, en este caso, el «gemido» cro-
matico del final, estan todos intertextualmente ligados a la cancién de Mahler.

Ambas canciones sugieren una maldad oculta con sus siniestras semi-
corcheas serpenteantes. Esta figura melddica/ritmica esta, en verdad, bien
marcada como unidad seméntica en un autor tan temprano como J. S.
Bach, como ha mostrado Albert Schweitzer (1905: 79). El uso de semicor-
cheas serpenteantes esta asociado siempre con una referencia verbal al
diablo como serpiente. En la Cantata No. 19 (c. 1726) de Bach, «Es erhub
sich ein Streit», el coro de apertura representa graficamente la lucha entre
el Arcangel Miguel y el dragdn o serpiente (Drache y Schlange son usadas
intercambiablemente), cuya figura meléddica sinuosa se halla en cada pagi-
na, creando la textura ritmica del movimiento.

Avanzando histéricamente desde la cancion de Mahler, hallamos una
adicion importante al sistema intertextual en el movimiento de la sinfonia
de Mabhler. Mahler proyecta la ironia sobre el plano moral mas alto de la
lucha del Héroe por superar la carencia de sentido del mundo. Como lo
expresa su programa inicial:

el espiritu de incredulidad, de presuncion, se ha apoderado de él,
él contempla el tumulto de las apariencias y, junto con el puro
entendimiento del nifio, pierde el firme suelo que so6lo el amor
proporciona; pierde toda esperanza que pudiera haber puesto en si
mismo y en Dios. EI mundo y la vida se vuelven para él una
aparicion desordenada; la aversién hacia todo lo existente hace
presa de él con pufio de hierro y lo conduce a clamar desesperado.
(Mitchell 1976: 183)
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Laadicion o interpolacion de Mahler (relativa a su version en forma de
cancion) entra en ese momento —un explosion en una cuerda disonante.
Da paso a un pasaje cuya trascendencia de la desesperanza solo puede
sugerir la resurreccién final de esa Sinfonia de la «Resurreccion», que
ocurrira en el quinto movimiento. El irénico material de scherzo se agita
por debajo, sin embargo, emergiendo finalmente para terminar el movi-
miento, como la cancion, en su estado moral original.

Ahora tenemos una hebra del contexto intertextual requerido para com-
prender el movimiento de la Sinfonia de Berio y sus adicionales niveles
irénicos. Aunque esa hebra es central, se podrian reconstruir otras para ma-
nejar las extensas citas que salpican el movimiento, que van desde Beethoven,
Berlioz y Brahms hasta Debussy, Stravinsky y Alban Berg. EI movimiento
de la Sinfonia de Berio, un collage verbal amplio, multiestratificado, también
cita de fuentes literarias y no literarias. La fuente literaria clave es El
innombrable de Samuel Beckett, una frase de la cual, «sigue caminando»,
puede ser oida mas de una vez por encima de la estratificacion verbal a
menudo confusa.® Tomando una tactica de Michael Riffaterre (1978), po-
driamos intentar construir una oracién matriz, o afirmacion tematica, que
resumiria las estrategias intertextuales del movimiento. A «sigue caminando»
podriamos agregar «a pesar de», y entonces preguntar: «;a pesar de qué?»
Al oyente se le deja la tarea de completar la interrogante implicita en térmi-
nos de la abrumadora intertextualidad de la obra.

Berio (1969) dice del movimiento lo siguiente: «como punto estructu-
ral de referencia, Mahler es a la totalidad de la musica... lo que Beckett es
al texto». En verdad, el collage pesadillesco y surreal de contenidos cultu-
rales de Berio esta presentado encima de la (més simple) obsesividad ironi-
ca de lamusica de Mahler, y los niveles pueden ser oidos en gran medida
de la manera como un palimpsesto revela su pasado al ojo. Como lo for-
mula Berio (1969), la mUsica de Mahler es como una masa de hielo enun
rio que va atravesando paisajes cambiantes, «que a veces se sumerge y
emerge en otro lugar, del todo diferente».

Si comparamos la seccion que en la sinfonia de Berio corresponde al
climax y lainsinuada epifania en la sinfonia de Mahler, hallamos la misma

8 No seria ttil reproducir ejemplos musicales de la partitura; reducirlos de la enorme
partitura volveria ilegible la ya diminuta notacién. Remitimos a los lectores interesados
alagrabacion de Columbia, MS 7268. El ejemplo al que se hace referencia en el texto
se presenta de manera completamente audible hacia el final del movimiento.
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cuerda de crisis, pero esta vez la serenidad de la continuacion de Mahler
estd muy socavada tanto musical como verbalmente. El mensaje verbal es
repetido, de modo que no podemos no percibirlo, y él completa la oracién
matriz «sigue caminando a pesar de...» con un comentario sobre la futili-
dad de las obras de arte ante las devastaciones de la guerra y del tiempo.
Asi, se llega al altimo estrato de la ironia, donde el significado se retuerce
de manera sinuosa para morder la cola de su significante. La musica scherzo
de Mabhler, transformada a partir de la simple ironia de la fabula moral en la
sinfonia, es ahora el agente del rechazo de la carencia de significado, y, en
un nivel aun mas profundo, de toda musica ante una terrible realidad del
mundo moderno que ella no puede alterar.

El movimiento de la Sinfonia de Berio es un ejemplo espectacular,
quizés Unico, de la intertextualidad estratégica en la musica.* Los tipos de
interrelaciones entre partes y todos de obras en la hebra intertextual aqui
hallados, ilustran algo del rico potencial de la semiética para la teoria de la
mausica. La intertextualidad como enfoque tedrico y analitico abarca y re-
vela la riqueza de significado suministrada por las relaciones (directas o
indirectas) de una obra con otras obras (especificadas o genéricas) o estilos
(literales o refractados) cuando esas relaciones entran a nutrir las estrate-
gias de la obra musical. Entresacando las caracteristicas estilisticas «pecu-
liares» de la obra (que de otro modo darian por resultado una intertextuali-
dad trivial con un sinfin de otras obras en el mismo estilo), y vinculando las
relaciones intertextuales con las estrategias focales de la obra, he intentado
reducir la nocidn radical de intertextualidad a la condicién de una herra-
mienta trabajable e importante para la comprension semiotica de muchas
obras musicales. Para ese fin, debemos considerar las estrategias de una
obra musical como el prisma a través del cual reconstruimos el espectro de
la obra como (inter)texto.

Traduccion del inglés: Desiderio Navarro

4 Eluso de la cita como estrategia composicional central es esencialmente un fenémeno
del siglo XX, crucial para obras de Charles Ives, George Rochberg y Peter Maxwell
Davies, entre otros.
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