


Los resultados del anélisis arrojan datos reveladores con respecto a la
relaci6n del verso y la estructura sintéctica de los textos con las frases musicales.
En cifras totales, de los 182 versos recogidos, en 65 no coincide la divisién en
versos con el final de la linea mel6dica, lo cual significa, que la convenci6n poética

de division en versos tiende a tener cierto paralelismo en la méisica a través de la
linea melédica, un 66% aproximadamente del total.

La falta de relacion exacta entre el verso y la linea melédica cobra man ‘:_ 'l
relevancia si tenemos en cuenta que en todos los casos, el signo (+) coincide con

una pausa sintictica, la mayorfa de las ocasiones acompafiada de un signo

ortogréfico de puntuaci6n, mientras que en los casos en donde aparece el
() la linea melédica no se interrumpe porque la unidad sintfcticamente
significativa del texto continiia en el siguiente verso.

Sin embargo, de los 65 casos dondcla]ineamelédicade’l_am
coincide con la divisién en versos del poema, hay que dittingnﬁ'_ varios
diferentes. En primer lugar, aquellas ocasiones en las que la oradﬁn cupa dos
o0 més versos completos, por lo quelaﬁ'asemuswalooincldeooncadadmo
versos del poema. En todos estos casos suelc aparecr T una peqneﬁﬂ pausa (de un
cuarto de tiempo apraximadamente) después de los versos que prueedmﬂ
de la linea melédica. De esta forma, quedandestacadmmvemym
de la oracién, y musicalmente,
al cantante, como ocurre, por ejemplo,

#To Nellie" (v.5-6). En casos como estos el verso
nma,nesdeacenmaménaxitona,ydclapamdemphm

e 1
Ensegundolugar,nosrefemnosalasomionelenhsque poema’

ulﬂﬁ
presenta un encabalgamiento entre dos versos. En estas oeasiones. y

frase musical nunca admite una pa
datos, la mmhmmwmmlywm
1.2)y "The Retreat"(v.13-14). Bn "Amor Somm.
"Counsel" (v-3), las cesuras

completamente asimilado en

ma, ’ ed" (v.
ma, "Paradise Regain
lI):icuria“ (v. 1-2, 56, 910, 13-14y 17-18) al igual que en
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poéticas quedan igualmente indicadas en la misica, aunque en esta ocasién estén
aisladas por silencios del verso que las precede y de la segunda parte del verso

después de la pausa, produciendo un efecto de "descomposicién de tiempos" tal
y como lo sefiala el profesor Liorens (véase pég.172).

Hemos mencionado anteriormente la rima como elemento que distingue
el verso en los casos donde la frase musical no coincide con el verso. Podemos
afirmar més concretamente, que hemos observado una relacién entre los versos
con rima paroxitona y los versos que no coinciden con la estructura sintéctica.
Estos, por lo tanto, tienden a unirse a los versos siguicntes, al contrariode loque
ocurre en los casos de rima oxitona, que siempre coincide con el final de la
unidad sintActica significativa, y consecuentemente de la frase musical. Si tenemos
en cuenta lo que ya comentamos en el apartado anterior con relacién a la
acentuacién de la rima, no deja de tener sentido que una frase musical imablda
coincida con una iltima silaba débil, sin acentuar, y a la vez, s¢ haga coincidir con ;
el final del la oracién. Esto se observa especialmente en "May-Day Song’, °“ -
donde todos los casos responden a este tratamiento musical. "The Gift ti the
Gods", el otro poema 'ue Wﬂwm““mm'fm |
responde s6lo parcialmente a este comportamicnto (4.d° 7 rimas de ‘M
paroxitona). Los 3 mdm&hmmm@mhmw_
van acompafiados de un cambio de estilo directo a indirecto (versos 3,3y :

Por lo tanto, podemos concluir diciendo que la frase musical : :
principalmente relacionada con Ia estructurs sintéctica del tuts:n poéﬁw.’md .
la divisién convencional en versos COmO esperébamos. emh:lmh i
n poética queda mﬂejadaenlosmdondcﬁpw

convencié
estéunidoalsiguicnteatrav&dcunen
respiracién 0 mediante la alternancia g
tension entre un elemento lingdisticamente signifi

jento, mediante pausas de

igualmente reflejada en la organizacidn

canciones tal y como muestran los anélisis. A este respecto,




The important event is not lhcsyn&cﬁcmnning—ombutaptm’lhckl
tension or interplay between two opposing forces: between the onward movement

demanded by the syntax and themofcompleﬁomimlledbymm
The opposition between linguistic and conventional fact (Levin,1967:183).

Como ya hemos dicho anteriormente, el silencio en el discurso musical
representa de la misma forma que se representa elsonidn,pummdonﬁutd
valor temporal de la pausa. En este apartado nos ocuparemos de la funcién de
lossﬂenc:osenlaformacanmén,talycamoaonuﬁhmdmpurm :

desurelaméneonlaspausasdelospoemBnelanm}dg
estudiamos la relacién que se establecia entre la division enm
poemasdeMmeyCouttsysueanteenlaicanciomdeMg

de la organizacién de perfodos musicales. Estas divisiones estaban
mayorfa de ' asocasnonesmarcadasconunsilewodehl!mamﬁh“-
tanto,yenpmerlugar,anahmremoslaﬁemmademodeh )ausa mu
comomdxcatlvodeladmslénenemofasdelospoem&tamq,

la Gnica funcién de ios silencios en cstas canciones. En
analizaremos cual es 1 relacién entre las pausas lingdisticas, cof
quenowmadenwnladménenvemdelmyelwa'fu
mmieales.Porﬁltimo,debemoseomiderarcomoﬁlendmdehm
comiemoyalﬁnaldclaseancionurehamadﬂm
imtrumcntalesmicntrasquelamm

momendomelﬁnaldem“m
duracién. En la primers columna
caolumntlmdlcilt‘l""“’l’é"’“dq"e

organizacion del tiempo musical ek
representados ¢l nmero de tiempos de 51
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estrofas del poema.® El silencio correspondiente al final de la Gltima estrofa de
cadz poema aparece representado con un guion (-) ya que dicha estrofa no

conecta con ninguna otra, y, por lo tanto, ese silencio no es relevante en el

anélisis. El signo (X) indica que no haya ningiin silencio musical entre las estrofas
en las que aparece.




glalsle |8 |8 |2 |%

-3

&

fig 4

Delosdatosreeogidosenlaﬁguraanteﬁorpodemosdeducirqwd uso
del silencio musical dentro de 1a linea melédica y la organizacién en estrofas
lospoemas,porunapane,ylaorpnizaciéndelascandmwuﬁa;&&‘

directamente relacionados. En primer lugar, de 32 divisiones en estrofas qw ;

aparecen en total, en 5610 6 de ellas no hay un silencio de 1a voZ colocado como &

marcadcscparacién,mientrasqueenlas%mtantusilohay.ﬂstompmem |

porcentaje suficientemente alto como para que resulte representativo.




extension de éste de acuerdo cor la estructura de la cancién. Por ejemplo, en

"Paradise Regained", siempre aparece «n silencio de la voz entre las estrofas del
poema, aunque con una variacion de duracién reveladora: 14-1-15. Esta diferencia

de tiempo corresponde a la estructura de la canci6n, A (1* estrofa), B (2*y 3*

estrofa) y C (3 estrofa). El silencio menor aparece colocado entre dos silencios
de précticamente la misma duracién, que a su vez coincide con las estrofas
correspondientes al mismo periodo musical (B). La misma situacién la podemos
detectar en "Amor, Summa Injuria”, aunque en este caso el silencio s6lo se

corresponde con la organizacién de los periodos musicales. En "The Retreat”, sin '

embargo, ocurre aigo diferente. Asioomoludosperiodmvmm
estén separados por un silencio muy similar, eselﬁlu:noelquedumnpnrw
brevedad, como ocurre también en "To Nellie" "ASongofComohmn'pum
pane,y"EnCounsel"y"MayDaySong"porotra,quedandoenmﬂmx
casos el silencio final anulado. Esta tendencmareduureltnmpodesﬂendom
justo cates del dltimo perfodo musical (que sueleomnad:reunlaﬂthnaeﬂldl-
del poema) suponeunapreclpnacléndeldmarrollohnciahrem]ﬂtum.lb
quelabrevedaddelapausaeontﬁbuye I.aﬁ'ecuenaadcapmdéndemeﬁm

nos MwsumnerqmuWMmMEMpaelmm

efecto de
musicales, es posible producir este S
silencio. Ya comentamos anteriormente (véase pligs.149-151) la forma :l :ﬁ 5
marcalapausacntrelal'yZ‘esn-ofa.Cabedestamrmembatp

silencio ocupasw
.-n'lencloamu-,sclt'-dal‘l’m‘o‘”‘“’"‘md‘=ll o

completos.

i6n
musicales con la divisi
¢ comportamiento de los silencios musicales cn




qQue las pausas musicales, como elementos formales, deben conectar asimismo con

la sintaxis del texto. Por lo tanto, vamos a analizar a continuacién qué ocurre en
la misica en aquellos versos donde aparece explicitamente sefialada una pausa

lingiiistica a través de un signo ortogréfico de puntuacion, cufindo las pausas
lingiiisticas no coinciden con la divisién en versos, y si el silencio es un elemento
utilizado en estos casos.

El cuadro esté dividido en tres columnas. En la primera aparece el titulo
del poema y los versos a analizar. La segunda columna corresponde al anélisis
sintictico de cada verso. El signo (/) representa la pausa en el anélisis sintfctico,
mientras que el signo (//) indica la separacién de los versos. En 1a tercera columna
sefialamos con un signo (+) los casos en los que la pausa lingfifstica coincide con
una pausa musical y con un signo (-) los casos en los que esto no ocurre.
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"NO.noruinclelhin;tomlmw(“s)

Exc /SN

e S SRR S e, 0 . . 1y

orllm-l-vmlotl

"And listen ;
to the winter; wailing wind!" (v. 16)

Coord. + V + Od [Mod, / Mod, + Nuc}

*To make you love me. Well I know" (v. 2)

Powp. e Tl /SRICE 2.4 + V)

Prop Adv Cond [Suj + V + CCy /

cspntibics gk sl i CCy) / Prop Princ
"At such a cost to you; ah me,

; « | Exc + Voc //
how often ..." . 910) =

*... from my heart, without a sign" (v. 13)

CG, /1 CG

WMM'EMW(\’J?)

Prop Princ / Voc / Prop Adv Cond

THE CATERPILLAR

' Wither, wither do you crawl” (v. 2)

Adv Int / Adv Int + Aux + Suj + V

Prop Nom Suj [Suj + V/Mod Enf /] + 0d +V

'tihue.wﬁhnmma.youmum.(‘,‘,)

CC, /CC, /Suj + V

THE GIFTS OF THE GODS

"Smdmlwemdlife!’wechmoufd'(v.s)

Prop Nom Od / Suj + V

'§00n we pray'd them 'Grant us caha!™ (7. 6)

CC + Suj + V + 0i / 0d [Prop Nom Od]

Bullheynmer’d?ain'um*(y_-;)

Coord + Suj + V / 0d [Prop Nom 0d]

HOME
*The soft appeal, the quick reply.” (+6) SN, / SN,
»still more, may-be, the silent sense,” (V. 7) ©C, / CC, / Suj
i ... the silent scnsc Suj[Det+PmM+Null
of-ymp-thv.whenyw-ﬂb:r'(m“) PosM] / Prop Adv Temp
"Tbeu.thaearehomc"(v.m Suleuj+Onp+Alﬁb

COUNSEL
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Titulo / verso

MAY-DAY SONG

wreaths, are singing” (v. 5-6)

Suj [Nuc / Prop Rel (V //
0d)] V

"Come away! Come away!" (v. 7)

Or/Or

"Rills, no more by winter tangled” (v. 10)

SN [Nuc / Prop Rel)

"Come away! Come away! (v. 14)

Or/Or

"Holt and hurst, to spring awaking" (v. 15)

SN [Nuc / Prop Rel]

"Birds, in raptutous roundelay” (v. 16)

SN [Nuc / Mod)

TO NELLIE

"As once | asked (and not in vain)" (v. 2)

Or, [CC + Suj + V/Ory)

*Thy face is fair, thine eyes are foad" (v. 5)

Or Cop, / Or Cop,

*... far beneath, or far beyond” (v. 7)

CC, / Coord + CC,

"Dwells she, who | would fain cafold” (v. 8)

V + Suj / Prop Rel

| "Mock me no more, but let us wed!" (v. 13)

Or, / Coord + Or,

*Come forth, come forth” (v. 14)

v+CC/IV+CC

"No other way, when we are dead” (v. 15)

CC / Prop Adv Temp

A SONG OF CONSOLATION

'Apin.durhun.wemdlnhmn"(v.l)

©C / Voc /Suj + V + Od

"From Time, who grudges biss;" (v. 2)

Prep SN [Nuc / Frop Rel]

'I'hyliplunhld,lihmiuw("-3)

suj + V/CC

*ove's soft suffusion, stealing.” (V. 6)

Suj / Prop Adv Mod

*Lite’s purposes, bow vain® (v. 10)

Od / Exc

w.omypxudl.mmmﬂh"("-l?')

Suj [Prop Nom Rel} /V

A SONG

mmm.ﬂ!whenwﬂlhcmemme?(ml)

Or, / Or,

mnu'hefair.mdlalﬂbeulf("-3)

mmﬁnmmmﬁi&ﬂﬁi’“""w

og-l,'orzlcoad-l'o's

(v. 8)

L ove, whea you come 10 @e” (- 17)

Voc / Prop Adv Temp

«Let her be fair and let her be talll (V-1

0!,.’000“1"'0‘:

"Love, be kind' (v

Voc / Cop + Atrid




Hemos recogido un total de 55 casos en los que aparece una pausa lingiifstica

dentro del verso a causa de la organizacién sintéctica de éste. Del nfimero total
de cjemplos hemos marcado 23 ocasiones en las que la pausa lingiiistica coincide
con la pausa musical y 32 ocasiones en las que no hay pausa musical. Esto supone
algo més de un 40% de coincidencia de la pausa lingiifstica con la pausa musical.
A continuacién analizamos si es posible establecer alguna constante que
determine la eleccién musical de la pausa en estas ocasiones.

El estudio de cada uno de los grupos anteriores revela ciertas coincidencias
que pasamos a comentar. En primer lugar nos referiremos a los casos donde la
pausa lingiifstica no tiene un silencio musical paralelo en la partitura. En estas
ocasiones se produce alguna de las circunstancias siguicntes. Por una parte, hay
easosenlosqueelsignodepuntuaciénsepuadospartesdclaawi&u
oraciones idénticas, poéticamente utilizadas como repeticiones o paralelismos
formales internos al verso. Esto ocurre en 11 de las 32 ocasiones: en "Amor,
Summa Injuria®, v.13; en *The Caterpillar”, v.2; en "Home", v.6, v.7y v.9; en "May-
Day Song", v.7y v.14; en "To Nellie", v.5, v.7 y v.14; y, finalmente, en "A Song",
v.4yv.8.’Rc.'acionadodealgunamaneraoonestegrupohayotroformadow
aquellos casos en los que la pausa scpara dos oraciones coordinaﬂtﬂ o dos
oraciones independientes dentro del mismo verso: "To Nellie", v.13, y A Song',

v.lyv8

] la
Por otra parte, estin aquellos casos €n donde la pausa aparece entre
ici subordinadaounaderelaﬁvo(plenao

con algén tipo de reducci6n), S
:emq verso. Esto ocurre €n 11 de
en ¢l mism Gods", v.3; en "May-Day Song", v.-5:6, v.10,




v.15 y v.16; en "To Nellie", v.8 y v.135; y, finalmente, en "A Song of Consolation",
v.2, v.6 y v.13,

En cuatro ocasiones la pausa sitve nara separar un elemento vocativo del

resto de la oracién: esto sucede en "Paradite Regained”, v.16; en "A Song of
Consolation”, v.1 y en "A Song", v.12 y v.16. En dos casos las pausas rodean a un
elemento parentético: "The Caterpillar”, v.3 y "To Nellie", v.2. Finalmente, en "A

Song of Consolation", v.3, la pausa separa un complemento circunstacial del resto
de la oraci6n.

Con relaci6n a los casos en donde la marca de pausa lingiifstica coincide
con la pausa musical observamos una serie de circunstancias que nos permiten
agruparlos en cinco grupos de acuerdo con sus estructuras sintécticas. En primer
lugar, siempre hay pausa musical coincidiendo con la cesura poética, como ya se
comentb en el apartado anterior. Estos casos son: €n "Amor Summa Injuria", v.2, |
"Counsel" v.3.

Ensegundolugar,cuandounapanedelaoraciénod?unainm
aparece aislada en un verso distinto del resto delaoraciénodel:mtagmaal";q:
pertenece. Esto sucede en seis casos: en "In Sickness and Health", v.fS; en
Retreat”, v.1; en "Amor, Summa Injuria®, v.6 ¥ v9-10; en "Home', v8, yen

"Counsel", v.2.

En tercer lugar, los silencios musicales separan vocativos, f: exclamacioncs

iniciales (aunque éstas gltimas también pueden aparecer sin 'pama. enmo.m

bamos de comentar, aunque con menos frecuencia), como, por e]empb; i
. 19: en "Paradise Regained”, v.14; en "The Retreat,

g o "A Song of Consolation", v.10.

v.13; en "Amor, Summa Injuria”, v. 17y en

3 &
En cuarto lugar lapausaapareceentrepartudelaorac]fnuorwmu. 7
, . lu
coordinadas, 8 menudo con indicacién de 1a particula qu;md: : Ca:md:mbn-, ¥
d Health", v.22; #The Retreat", v.6 v.16; "Th
*In Sickness an , v.22; rpillar”

com‘sc ’ ?
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introducir un fragmento de estilo directo, como sucede en los versos 6y 7de "The

Gifts of the Gods". En el verso 3 de este mismo poema, que también incluye un

pasaje en estilo directo, las pausas lingiifsticas y musicales no coinciden. Este
contraste puede deberse « la inversion sintéctica que se produce en este Gltimo
verso, donde el pasaje en estilo directo antecede a los elementos que lo

introducen, mientras que en los versos 6y 7 el orden de la oracién no ha sufrido
ninguna alteracién.

Hasta el momento, en casi todos los casos a los que nos hemos referido,
especialmente en aquéllos en los que las pausas lingiifsticas y los silencios
musicales no coinciden, se observa que la nota musical que coincide con la pausa
lingiiistica va siempre acentuada. Asimismo, las notas posteriores al silencio
musical estdn colocadas a contratiempo.

Por Gltimo, nos referiremos a la relacién que podemos establecer entre la :
aparicién de partes de introduccién y recapitulacién instrumental en la cancién
en las que la voz tiene marcado un silencio en la partitura. Como venimos
demostrando hasta el momento, el silencio en la misica vocal puede ser utilizado
con diferentes propésitos. La introduccién y la coda de la canci6n abreny cierran
el discurso musical, pudiendo en alguncs casos coincidir con la voz, y en Otros,

sobrepasando los limites del texto de la cancién. A con uacién observamos la
estructura de las canciones de Albéniz con relacién al uso de introduciones y
codas musicales y cémo influye en los poemas de Money Coutts el uso de pausas

iniciales y finales.

i las
En el cuadro siguicnte hemos representado aquellas ocasiones €n que

i no.
hay introduccién y coda musical en estas 12 canciones y aquéllas en las quc 7
el nombre del poema al que nos referimos;

En la primera columna aparece . . s
segunda columna corresponde 2 12 introduccién musical, marcada o :S:
(+) en caso positivo y un signo (-) en caso de qx:ozoccl?énhay:n RERAY
i de introduccion. siguie
m
columna aparecen el nimero de compascs i a7

indicado aquellos casos en los que hay

o a introducci6n, un signo (+) en

marcados de 12 misma manera que hicimos en
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las ocasiones en las que hay coda musical y un signo (-) en caso de que no la
haya. Junto a ellos aparece el nimero de compases de coda final.




Los datos recogidos en la figura 43 arrojan los siguientes resultados con
relacién al uso dela introduccién y coda en las canciones mientras que se produce
ja voz. En las doce cancioncs de Albéniz, s6lo hay cuatro que

tienen una introduccion instrumental real, "paradise Regained", "Amor, Summa

*The Gifts of the Gods", més el caso de "Home", que, como $€ comenta

un silencio en

Injuria” y
en la nota 10 no sc trata de una introduccién propiamente dicha. En las sicte

unslgnOpositivoyaquehpaneimmmemlpmedeal
jos demds casos, 0O debescrcomidermm
memwmyawmenmmpw




en el

caso de las codas finales. Todas las canciones, exceptuando "Home",
pf'esentan de uno a doce compases finales donde la voz reposa mientras el
discurso musical recapitula.

Por otra parte, estos mismos datos indican que en aquellas ocasiones
donde si hay una introduccién, el nimero de compases tiende a ser menor que
en las codas instrumentales, de 1 a 4 compases, y siempre el niimero de compases
de la introducci6n es inferior o igual al de la coda correspondiente, nunca mayor.
En todos los casos, durante estas introducciones la parte musical afirma la
tonalidad que regird la canci6n y a la que siempre se regresa al final. Las codas
instrumentales merecen una consideracién més detallada, ya que en ninguna
ocasi6n se limitan a devolvernos al inicio (al silencio) a través de la reafirmacién
tonal, sino que poseen un cierto valor significativo, es decir, o se repite fielmente
el tema inicial de la cancién, como en el caso de "Counsel" o "The Caterpillar”,
o se repite instrumentalmente la idea equivalente a la misica colocada sobre el
gltimo verso, es decir, la Gltima frase musical (admitiendo alguna variacién), como
en el resto de los casos. En todas las ocasiones estas codas permiten al
compositor, no s6lo resolver el discurso musical segén las normas de la armonia
clésica, sino que, ademds, ejercen una funci6n evocativa de ciertas partes de la
cancién que van unidas al texto poético.

A lo largo de estas paginas, hemos tratado de establecer algunas de las
constantes que se pueden observar entre la funcién de los silencios musicales en
las canciones de Albéniz y su relacién con la dxstﬁbuclén formal de los poemas
de Money Coutts. Los datos recogidos en estos analisis nos permiten afirmar que:

r lugar, existe una relacién directa entre 12 organizacion en estrofas de

en prime o3
un poema y ¢l uso de silencios musicales en 1a forma canci6n, incluyendo factores

como una diferencia de extension, dependiendo de la organizacién de 1as estrofas

n los periodos de las canciones, O la tendencia a reducir el valor del silen:;:’
c . . .
conforme noS acercamos a la estrofa final O recapitulacion de la ﬁn:ncl 1
norecipitacion” i ene
produciéndose por lo general un efecto de "precip taci6n” o sentido
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texto y en la misica. En segundo lugar,

y en lo que se refiere a la conexién entre
el uso de las pausas musicales y la estructura sintéctica interna de cada uno de los

versos, podemos concluir que la coincidencia de la pausa lingiifstica, representada
por un signo de puntuacién ortografica, coincide en un 40% con el silencio
musical, por lo que la relacién no es tan clara. De todas formas, si hemos
observado ciertas relaciones entre algunas estructuras sintécticas y el uso o no de
la pausa musical en estas 12 canciones, como, por una parte, el uso del silencio
para marcar vocativos, oraciones (cesuras poéticas) o separar partes del verso que
pertenecen a otras oraciones, y, por otra parte, la no aparicién de la pausa entre
partes de la oraci6n idénticas o entre proposicicnes principales y subordinadas
cuando ambas aparecen en el mismo verso. De todas formas, creemos que no
podemos concluir con una afirmaci6n de caréicter general acerca de esta relacién,
ya que hay numerosos cascs que no responden a ninguno de los mencionados. Por
Gltimo, en lo que respecta al uso de introducciones y codas musicales mientras
quclavozdescansa,hayunatendenciaalusodelaseodasconunvalordc
"significaci6n" evocativa a través del uso de la repeticion, frente a la tendencia a
la supresién de introducciones, haciendo coincidir et inicio de la mfsica con el
inicio del texto poético.

i i los
En este apartado trataremos de analizar la relacion entre la forma de

poemas de Money Coutts y las canciones 8 través de la funcién que desempefia

p_ - 3 m
1 uso de indicaciones dinidmicas en la musica y la eleccién de la tonalidad.
e

e
dindmicas cumplen varios papeles en la partitura: indican y
el carficter y el matiz de la cancién. A todos estos :l;p:::mcm
funcion de su efertS act;e el texto poéticd nos referiremos més a .

cl et

i o, es necesario
relacion a la inclusién de 1a tonalidad dentro de este apartad

wmph]o
]

.o

indicaciones

movimiento,
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la ampiitud del tema y las muchas explicaciones previas que un anélisis asf
supondria en un trabajo de carécter parcialmente filolégico. Hemos decidido, sin
embargo, considerar las diferentes tonalidades sobre las que estfin escritas las

canciones para observar si hay alguna relacién entre las indicaciones dinimicas
y la tonalidad de la cancién como parte de la interpretacién del poema sobre el
que estd construida, conscientes de que se trata de una pequefia parcela dentro
del amplisimo campo del estudio de la armonia en el discurso musical.

Con los datos que presentamos més adelante esperamos obtener resultados
que nos indiquen las constantes dindmicas que marcan la misica de cada uno de
estos poemas, asi como la posible relacién con la tonalidad de las canciones. En
aquellos casos donde hay més de una indicacién seré posible establecer algin
paralelismo con la forma del poema baséndonos en la colocacién de las mismas.
Antes de dar paso al estudio de estos datos, también debemos mencionar que, en
el campo de las indicaciones de movimiento que hemos recogido, "l lenguaje
musicalmmbiénpenniteindicardaumemoodiwnmm"ade
movimiento, el breve y subito cambio, !aszupmidndelamgldaﬁdadddm
inicial, y por tdltimo, la regularidad de movimiento perdida" (Zamacois, 1990:130).
El estudio completo de todas estas indicaciones en cada uno de los poemas podr::
suponer otra tesis diferente. Hemos optado por ¢l estudio de las indicaciones s

#
movimiento uniforme al tratarse éstas de las més generales con mpedomw
i de
interpretacién que el compositor hace del poema desde un punto
jempl hemosinsermdoeneltextodelpoem‘h
Sin embargo, a modo de ejempio, :
4 aciones dindmicas sefialadas en Ia partitura,
Sickness and Health" todas las indicacio =
n. Todas ellas estén representadas
colocandolas exéictamente donde aparece ;
4o Las de movimiento (incluyendo todos los tipos ya
éntesis y en negrita. T o e
s i i las indicaciones de matiZ,
mencionados) estin indicadas en mayiscula, o 3
mayiscula cursiva, y 1as indicaciones de carécter en cursiva.

indicaciones supone una
comprobar en la fig. 44, la el i6n de cada una de estas indicaca

i ma en cuestion.
verdadera interpretacion formal y de contenido del poe




"In Sickness and Health"
(ANDANTINO)

(dolre PP) When you in sickness lie

No more the field is green nor blue the sky;(PP)

No more (dolce)invisible and lovely things

The forest haunt (PP) with songs and rustling wings,

(PP) Back from my stricken sense (PP)the world recedes

And (dolce cantando) beauty’s garden is a patch of (PP) weeds.

P MA MARCATO, POCO RUBATO

Thea can I hear in music’s blithest tone

Nought but the closing (FOCO CRECENDO) cadence of a moan;

(POCO SFORZANDO) Then can I joy no more in sound unheard

Save in the silence of the written word;(RITARDANDO)

The (PPP A TEMPO) melodies that once could charm my ear

Forbode (POCO RITARDANDO) some final dissonance of fear.

(dolce cantando) Earth has no health, when health (PP) from you is fled;
(cantando) Noangelsnndsbetweenthequickmddmd;
(doicissimo)‘l‘heawtnlunityofliteanddath

Is sacramental in your labouriig breath,(SFORZANDO/POCO RITARDANDO).
(ppp dolcissimo) Andaslwatchyou(PPP)lﬂnheerimull

(PP) Whox'sthetingofnothingorofall.(dwecammdo)

But ah, your nature surely cannot owe

To that grim tyrant (PP) such an overthrow; (poco agitato)
Youseemaaamreofnnaliensmin (poco crescendo.)

From force and fate, (WWM)MmIﬂedtopﬂ;
Could you but meet their Master, (PP) little while

Wouldyl:pse ere (ritardando) you had won him to (ritardando) a smile. (dolcissimo)

fig. 44

enScolumnas.Laprimemmuutrael
tamos las
a al que nos referimos. En 12 segunda columna represen

S ion; tercera columna
indicaciones de movimiento uniforme en cada cancién; en la

La figura siguiente estd dividida

= P, aumenta 1a suavidad

de
111 g P indica piano, s decir, suave. Conforme aumenta ¢l nimero

dela sonoridad.




aparece el mbito sobre el que se mueve el matiz de la misma. En la cuarta

columna sefialamos las indicaciones de caréicter Y, por dltimo, en la quinta
columna indicamos la tonalidad de cada una de las canciones,




cantanda espressiva /
caressant et doux /
soto vooe

cspressivo / 80t voce
/ pid dolce / cantando

"Amor, Summa w-.hp

"The Caterpillar”

*The Gifts of the Gods" Al

Andantino / Allegretto/

Andantino / A Tempo / Meao
Mosso / Quasi Andante
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Allegretto / A tempo
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comentamos en primer lugar las elecciones del compositor con respecto a las
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cancién es pausado, entre Moderato Y Andanie.

Apartirdenosdatosqu

233




Health", "Paradise Regained", The Retreat", "The Caterpillar", "Counsel", "To

Nellie", "A Song of Consolation". Cuatro canciones estén escritas con la indicacién
de Allegretto: "Amor, Summa Injuria", "The Gifts of the Gods", "May-Day Song",
"A Song". Esto significa un movimiento més rapido que las anteriores, es decir,
entre Andante y Allegro. Por iltimo, debemos destucar aquéllas que presentan
varias indicaciones de movimiento uniforme a lo largo de su desarrollo, pudiendo
dividirse en dos grupos. Por una parte, las canciones en las que la variaci6n oscila
dentrr del 4mbito de Andante, y que ya hemos incuido dentro del primer grupo:
"To Nellie" "A Song of Consolation" y "Counsel”; y por otra, las que presentan
cambios de movimiento més acentuados como "Home".

A continuacién comentamos cémo se distribuyen estos cambios de
movimiento en las cuatro canciones a las que nos acabamos de referir. Los
cambios de movimiento en "To Nellie" coinciden con los dos grandes perfocios
musicales en los que esté dividida la cancion, coincidiendo con cada dos estrofas
del poema. Esto provoca dos efectos diferentes. Por una parte, la retencién
mediante una indicacién de ritardando ¢ marcato del tiempo inicial de cada uno
de los dos perfodos (1°-2° estr. / 3°-4" estr. del poema), coincidiendo con los
versos 8 y 14, correspondientes al final de cada uno de estos perfodos. El dltimo
verso de cada uno de los periodos tiene un indicacién de Quasi Andante, o lo que
es lo mismo, un incremento del movimiento. Por otra parte, hay una diferencia
entre cada uno de los dos periodos, ya que el primero es un Andantino y el
segundo Andante, lo que Supone un incremento progresivo del movimiento

paralelo al desarrollo de la cancion.
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En "A Song of Consolation" ocurre algo semejante. La indicacién inicial de
la canci6n es Andante ma non troppo, y este movimiento se dilata al llegar al final
del primer periodo de la cancién coincidente con la primera estrofa del poema.
Esto estd indicado mediante un Perdendosi. El movimiento inicial se retoma
durante todo el desarrollo de la cancién hasta la coda final en la que tras una
pequeiia aceleracién coincidente con el verso 14 del poema, Quasi Andante, se
vuelve al movimiento inicial, A tempo. En esta ocasion la interpretacién musical
del poema a través de las indicaciones de movimiento indica cambios més sutiles

y un movimiento més lento en general que en el anterior.

—  (A): 1* estrof.
1-4 Andante ma non troppo (perdendosi)
—  (B):2'y 3* estrof.
5-13 A tempo

14 Quasi Andante
15-16 A tempo
L (coda) 4 estrof.

fig, 47
3

io coinci i te con la
En "Counsel" las indicaciones de cambio coinciden estrictamen
comienzo de la Gltima estrofa del pocma.

- riodo musical y Y
liegada al Gltimo pe fodo AyBdela cancién} -4 Tempo -

amente seria: Andanino (v1-8/pe de movimiento

< Quasi Andante (v.11-12). Este esquema

meno mosso (v.9-10) -
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indica por una parte,

una regularidad mayor en que en los casos anteriores
durante el desarrollo de la cancién ( 'y consecuentemente del texto poético), con

un marcado aumento del movimiento conforme nos acercamos a la recapitulacién.

Hemos dejado el caso de "Home" para comentarlo en @ltimo lugar, ya que
esta cancion es la que presenta una indicacién méas detallada y acentuada de los
cambios de movimiento durante el desarrollo de la misma. Desde el 4mbito de
Allegretto hasta un Andantino. El siguiente esquema muestra donde ocurren los
cambios de movimiento que acabamos de mencionar.

—  1* estrof.

1-4  Allegretto ma non troppo
S  Andantino

— 2 estrof.

68 Allegrento

— 3 estrof.

- 9-11 Andantino (quasi parlato)

fig. 48

Como se puede observar en €l esquema anterior, la organizacién del
movimiento en esta cancion es diferente a todas las demés. En primer lugar y
como ya hemos dicho antes los cambios estén més acentuados. En segundo lugar,
las indicaciones coinciden estrictamente con la divisién formal de cada estrofa del
poema. Y por Gltimo, al contrario de los otros casos donde se P:O::dc 1::
aumento del movimiento conforme nos acercamos al final, en "Home" s "
paso de la primera a la segunda estrufa del texto, como

ma H

' lti 1S0.
movimiento, llegando al quasi parlato en el dltimo ve

contrario, tanto el

de "Matiz", divz de las doce canciones estin

; P oor
Con relacién a las indicacion . i
scritas dentro del 4mbito de piano, con gradaciones dentro de €ste,
e "
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Retreat" y "A Song", donde hay indicaciones hast.. mf y f. Dolce, el caricter més

general de todas estas canciones, aparece indicado en once de las doce canciones.
Nos llama la atenci6n sin embargo, que en "To Nellie" la Gnica expresién de

carécter que encontramos es "col canto" (con el canto), sin que vaya acompafiada
de ninguna otra indicacién.

Para concluir, resumimos a continuacién las conclusiones en lo que se
refiere a los cambios de indicacién de movimiento sefialados en la misica y su
relacién con los poemas correspondientes a cada cancién. En primer lugar, las
indicaciones de movimierto en la misica implican en general una interpretacién
personal del compositor en io que respecta a! ritmo interno del poema y la
velocidad de lectura del mismo. En segundn lugar, hemos observado que el
jrovimiento indicado para la mayoria de las canciones se encuentra dentro del
ambito de Andante, es decir, un movimiento suficientemente reposado como para
permitir la inteligibilidad del texto poético. Consecuentemente, este tipo de
indicaciones musicales pueden decidir 1a velocidad de interpretaci6n facilitando
como en este caso la comprensién del texto 0 impidiéndolo hipotéticamente sila
indicaci6n fuese de més velocidad. En tercer lugar, en estas doce canciones hay
una tendencia a indicar un s6lo movimiento ya que en ocho casos esto €8 asi,
otras tres oscilan dentro del 4mbito de Andantino, y s6lo una presenta cambios
de movimiento més marcados. En cuarto lugar, segiin los casos en los que hemos
estudiado los cambios de indicacién de movimiento uniforme a lo largo de la
cancién, observamos una tendencia a hacerlos coincidir con las utruct\lm
de ésta asi como una tendencia 2 aumentar el movimento

formales n
ivamente hacia el final del texto. Por dltimo, decir que 'Home", responde

progres . : 7
a un patron diferente a todas las demés canciones como también ocurria
dos en ocasiones anteriores.

relacién a otros de los aspectos comenta

determinar si los

amos, en primer lugar,
En este apartado, nos propon 4o Money Coutts

paralclismos
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coinciden de alguna forma con la repeticion de las frases musicales en la mésica

de Albéniz; en segundo lugar, observar el uso de la repeticién musical en las

canciones de Albéniz para determinar cuél es su efecto principal sobre el texto
de estos poemas.

Como primer paso para llevar a cabo el anélisis, hemos distribuido todos
los casos de paralelismo Iéxico-sintéctico en los poemas de Coutts en la figura 49
junto a otros datos tal y como describimos a continuacién: en la primera columna
sefialamos los versos en cuestion; en la segunda columna sefialamos el nimero de
los compases sobre los que esté colocado el texto; la tercera columna nos indica
si existe paralelismo musical desde un punto de vista ritmico sobre el trozo de
texto destacado en negrita (la repeticién en sf), indicado con un +/=; y, por tltimo,
la cuarta columna nos informa de si existe algiin tipo de paralelismo en la mésica
desde el punto de vista de la altura de sonido, es decir si los intervalos musicales
reflejan de alguna manera el paralelismo que hay en el texto poético.

IN SICKNESS AND HEALTH

No more the field is green nor blue the sky (2)
No more invisible and Jovely things (3)

Then can I hear in music's blithest tone (7)
'l'henunljoynomoreinsoundunhwd(il)

PARADISE REGAINED

ne.mplehelrtandﬂlﬂl'k“'“d(g)

pleasure unconfin’d (11)




{1 find not there a single thing to praise (7)
| No, nor a single thing to make me gla< (8)

AMOR, SUMMA INJURIA

AtSBChacost;(S)
At such a cost t0 you; ah me (9)

| Some random lightning of unrest (14)
| Some folly or misword of mine, (15)

Forgive me for the wrong I did (1)
| Forgive me, dear! If you forgive (17)

There, with summer, you shall learn (9)
Thence, with summer you shall leap (10)

Sip the flowers and kiss the sky. (12)
| Kiss the sky and sip the flowers. (16)

THE GIFTS OF THE GODS

| Home is not home when thou art gone (1)
| when thou art gone (5)
| when thou art gone (11)




Titulo / verso

MAY-DAY SONG

Come away! come away! (7)
Come away! come away! (14)
Come away! come away! (21)

TO NELLIE

| For now thy spirit I adore (3)
To wed thy spirit | am fain (4)

Love, be kind! (16)

Let her be fair, and let her be tall! 3)
Let her be fair, and let her be tall! (15)

Let her laugh merrily! (5)
We shall live merrily! (10)
Let her laugh merrily! (17)

 Love, be kind! (6)
| Love, be kind! (18)

fig. 49

erior hemos analizado un total de 21 casos de paralelismo

En la figura ant
ocasiones, la masica repite la misma f6rmula ritmica sobre

6 ocasiones no lo hace. Sin
misma férmula en los casos

en los poemas. En 15
el texto poético que. se repite, mientras que en

embargo, solo en tres ocasiones, 1a melodia utiliza la
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d i

onde aparece el paralelismo en el poema. Los datos,

. . €N nuestra opini

uestran claramente la tendencia musical de Albéniz a refle; T
jar a través de los

esquemas ritmicos los paralel i
* s poéticos del texto de Mon
ey Coutts, mientras

ue la i
q melodia parece no te' _r ninguna relacién con los paralelismos del texto

. Sin embargo, en el caso de "Home" (marcado con un * en la fig.49
advierte un fenémeno diferente. Mientras que la correspondencia del u)gx::
repetido "when thou art gone" esté indicada con dos signos negativos, una misma
férmula musical idéntica a la que aparece colocada sobre el primer verso se repite
a lo largo de toda la canci6n recordando al oyente esta idea de pérdida. En ::te
sentido, creemos que es posible afirmar, que, en este caso, el anélisis no reficja
en su totalidad la fuerza de la repeticién musical paralela a la repeticion del texto
poético, ya que, Albéniz, al repetir esta idea musical por medio del
acompafiamiento en lugares diferentes a aquéllos donde el texto se repite,
aumenta el efecto repetitivo en vez de disminuirlo. (véase pfig.183). Algo
semejante se produce, aunque con menor intensidad, en los poemas "In Sickness
and Health" (véase pag.163), "Amor, Summa Injuria" (véanse pégs.172 y sig.),
“The Gifts of the Gods" (véanse pégs.189 y sig) y "A Song" (véanse pégs200 y
sig.).

Por lo tanto, podemos afirmar que la repeticién musical, con relaci6n a la
repeticion del texto, presenta dos usos diferentes: en primer lugar, aquellos casos
en los que a través del ritmo la repeticién musical refuerza la repeticién del texto,

en segundo lugar, aquellos otros casos en los que, a través del ritmo y la
idea del texto en concreto €n

|
melodia, la repeticion musical refuerza una
diferentes partes del desarrollo de la cancién, sin que tenga que estar
ida por una repeticién del texto. Esta dltima idea

necesariamente correspond
a través de los sonidos

auténoma de la miisica para expresar

implica la capacidad
del marco de la cancion de concierto.

e interpretar un texto dentro
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5.1. Introduccitn.

El siguiente paso en nuestro trabajo, destinado a dilucidar las relaciones
que es posible establecer entre los elementos formales de un poema y los

elementos formales de la misica, lo constituye un estudio del ritmo en la poesia

y del ritmo en la musica, prestando particular atencién a los problemas que

surgen cuando el patrén ritmico de un poema entra en contacto con la
organizacion ritmica de la musica en la forma cancién de concierto. Antes de

abordar dicho anélisis, sin embargo, es preciso definir algunos términos y sentar
las bases tedricas de nuestra discusion.

La primera cuestibn que debemos plantear estd relacionada con el
concepto mismo de ritmo, ya que no existe una total similitud entre lo que
habitualmente entendemos por ritmo en la poesia y en la misica. Sin embargo,
como veremos més adelante, pensamos que es posible elaborar una cadena
unidireccional desde lo que entendemos por ritmo natural del discurso poético
hasta los patrones métricos sobre los que se construye el poema, y de estos
{iltimos, al ritmo niusical al que se somete un poema cuando pasa a formar parte

de la cancion.

Este tratamiento nos obliga a la discusion del concepto tradicional de "pie
métrico” en el que se organiza la poesia en lengua inglesa y el de "unidad de
medida" (measure), término acufiado por Leech en 1969, ya que, 8 partir de las
aportaciones de este autor, se puede afirmar que las bases para eltud‘lar
sisteméAticamente la relacion entre la métrica poética y el ritmo musical han sido

establecidas.

an4lisis de la estructura métrica de los

i iores, los
Como en 0casiones anteriores, : :
as canciones serén realizados utilizando

poemas y del comportamiento ritmico de ]

us de canciones de Albéniz sobre poemas de : i
esperamos obtener una serie de conciust

guntas: icuéles son las

el corp '

inglesa. Por medio de estos anélisis,
igui re

parciales que ofrezcan respuesta 2 la siguientes P!
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variaciones que sufre el patron métrico de un texto poético al ser adaptado al

ritmo musical? y écuéles son las consecuencias interpretativas?

Antes de dar paso a una discusién més detallada sobre 1a relacién entre
la métrica poética y el ritmo musical, y de c6mo ambos s¢ funden en un tnico
elemento en la forma cancién de concierto, es necesario aclarar una cuestién
terminolégica que puede conducir a confusiones a lo largo de la discusién.
Trataremos, por una parte, de los conceptos de ritmo y métrica en la poesfa, y
por otra, de ritmo y métrica en la mésica. Mientras que parece haber cierta
polémica alrededor de la cuesti6n sobre si es posible identificar ritmo poético con
esquema métrico, o si por el contrario, se trata de dos conceptos diferentes, las
discusiones musicales son mucho més escasas.’

Desde la perspectiva de trabajos en los que especificamente se trata la
relacién entre la lengua y la misica, autores como Collingwood (1938), Brown
(1944), Castelnuovo-Tedesco (1944), Langer (1953), Cone (1968), Ruwet (1972),
Mclaren (1983) o Meister (1987) incluyen en sus trabajos estudios u opinioncs
sobre el ritmo poético y su relacién con la msica. Segtin Brown (1948), uno de
los autores que més espacio dedican a este tema, el ritmo poético y el ritmo
musical estdn basados en un mismo principio: la division del "texto” en peqwﬁ:
unidades de medida que s¢ repiten con la suficiente variacién como para que 4

. * w
ulten monGtonas y, por otra parte, con la suficiente regularidad para q
573 ’ Gni del investigador consiste €0
dan percibir Consecuentemente, 1a unica tarea .
e i la poesfa y cufil en la misica:
determinar cuél es la funci6n de la métrica en

(1960),
Brik (1920), Bayer (1953), Cooper :
Allen (1975), Bell (lm’nftisdm(l 9?,)917)
Chomsky & Halle (1 : S P
Liberman (1977), Gie Poppel




Both musical and poetic meter are based on the same general principle: a short,

<asy pattern of time and accent is chosen for the basic unit and is then constantly

repeated with sufficient variation to prevent monotony, but with sufficient
uniformity to be easily perceived.

Most familiar music and poetry, however, are designed on the basis of meter -a
more or less regularly repeating rhythmic pattern; and our principal problem is

to determine the relationship between the use of meter in poetry and its role in
music. (Brown, 1948:16).

Junto a esta clara division en pequefias unidades, Brown apunta el
tradicional concepto impresionista de ritmo poético, es decir, la sensacién general
que un poema produce al escucharlo: Many people, I am sure, have had the
experience of putting down a poem but hearing the "tune" continue. This "tune" I take
to be the meter by supplying nonlinguistic counters (Brown, 1948:17). Dicha
sensacién se debe, segin este autor, a la distribucién del esquema métrico del
poema. Si bien esta afirmaci6én responde a un nimero elevado de ejemplos
pertenecientes a la poesia tradicional, quedan fuera de esta formulacién todos los
poemas €escritos en verso libre, y que atin as, también producen esa sensacién de
continuidad que Brown describe. En estos casos, sin embargo, no es posible
relacionar el ritmo del poema con el patrén métrico de éste, ya que nO lo hay, al
menos en lo que tradicionalmente se entiende por diferentes esquemas métricos.

- - - el
La cuestién de si el ritmo poético estd relacionado exclusivamente con
; :
esquema métrico, O si, por el contrario, €8 necesario tener en cuenta Otros
factores, también ha sido objeto de estudio por parte de los lingiistas, con

i esth
diversos resultados. Levin (1967) afirma que el ritmo de un poema

determinado, no sélo por el esquema métrico de un poema, SINO también

todos aquellos elementos suprasegmentales implicitos a la lengua:

the meter and the
of the poem. (Levin, 1967:181)-




Levin sefiala como Suprasegmental features e) acento, la altura de sonido y
la entonacién, todos ellos elementos que no estén reflejados en el anélisis del

esquema métrico de un poema. Para este autor, el anélisis métrico no es sino un

esquema abstracto de periodicidad, sea cual sea el patrén métrico al que responde
la lengua en cuestion: "The metrical analysis is an abstract schem~ of periodicity
(syllabic, quantitative, accentual, or accentual-syllabic)" (Levin, 1967:180). A partir
de la teoria de Levin, es posible afirmar, en primer lugar, que el concepto de
ritmo poético es més amplio que la descripcién de la organizacién métrica del
poema, por lo que, consecuentemente, las cuestiones surgidas a partir de la
afirmacién de Brown acerca de la sensaci6n ritmica de un poema con relacién al
verso libre, quedan solucionadas. El verso libre se vale de elementos
suprasegmentales propios de la lengua para crear su propio ritmo poético.
Asimismo, si el ritmo poético no depende tan sélo de los esquemas métricos, no
debe ser relacionado solamente con la notacién ritmico-musical, sino que debe
estudiarse junto con las expresiones de caréicter y movimiento propias del lenguaje
musical, es decir, las indicaciones que sefialan los rasgos musicales equivalentes
a los elementos suprasegmentales de la lengua.

Por iitimo, otros autores no logran establecer una diferencia tan clara
entre lo que se entiende por ritmo de un poema y por esquema métrico de éste.
Lotz (1971) admite que los elementos suprasegmentzies de la lengua pueden ser
relevantes en la descripcién ritmica de un poema en ciertas ocasiones, como la
entonacién en el caso de la poesia clédsica griega, O los tonos, inhem ala
descripcién de la lengua china. Sin embargo, este autor 1o plantea en mngﬁn
momento posibles diferencias entre ritmo poético y esquema métrico,
considerando la métrica como el tinico elemento ritmico del poema:

In some languages, there arc texts in which the phonetic material withinmce:::
syntactic frames, such as sentence, phrase word, is I.Iumerlﬁlly regula :
textiscaﬂedme,anditsdisﬁnctivemmaemﬂcm. [_.]Numemalfme
can mean a strict determination of the occurrence 0!
alsoo{ceminpmsodicmm (Lotz, 1969:135)-
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El concepto de ritmo dentro del 4mbito de los estudios musicales nc
resulta tan conflictivo como en los estudios lingiiisticos. En este caso, se trata tan
slo de diferenciar el concepto de ritmo musical y el de métrica musical desde
un punto de vista tecrico. Segin la informacién que nos proporciona Zamacois
(1990), el ritmo musical responde desde un punto de vista terico a "la relacidn
que guardan las notas que se ejecutan sucesivamente” y que ademés "existe por st
mismo". La métrica musical, sin embargo, se refiere a la forma en que este ritmo
estd organizado artificialmente. Este autor incluye dentro del 4mbito del ritmo a

la "figuracién" (notas y pausas en general), y dentro del 4mbito de la métrica otras
indicaciones como la decisién del compés o las lineas divisorias.

Dado que ios términos utilizados para designar los aspectos ritmicos son
muy parecidos en la descripcion de la lengua poética y en la misica, a partir de
ahora utilizaremos esquema métrico para referirnos a la organizacién silibica del
verso; el ritmo poético, por lo tanto, seré considerado una idea més global, en la
que deben considerarse otros factores suprasegmentales de la lengua ademés de
1a distribucion sildbica y acentual del verso; ¢l esquema ritmico musical equivale
a la organizaci6n artificial del ritmo. Hemos evitado el téymino métrica musical
por considerar que la similitud terminolégica puede resaltar equivoca.

ritmico musical de 1a canci6n.

El tipo de anélisisquevamosarealizarafectaaloquchcmu. denominado

i izact ciales del ritmo, tanto en la poesia
en el apartado anterior organizaciones artificiales

i . 2 m -
como en la misica; €s decir, €l esquema métrico y el esquema ritmico usical

i ; 4
de llevar a cabo este anélisis, dedicamos este apartado

i m ﬁcrito
cle : e - | tl- ‘

i patrén métrico propio
e i se respete el ritmo natural de 1a lengua, 0 que

respectivamente. Antes

len
primer estadio, puede ocurtif que
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voluntaria o invoiuntariamente, el poeta altere el ritmo natural para ajustarlo al

esquema métrico La otia alteracién ocurre cuando el poema se somete a un

nuevo tratamuento ael ritmo al convertirse < a el texto de una cancidn, ya que

debe por segunda vez adecuarse a otro patrén: el esquema ritmico-musical. Por
lo tanto, si el proceso de adecuacion del ritmo natural de la lengua a .a misica
€s uL Jroceso doble, serd necesario comprobar en el anélisis, en primer lugar, las
alteracicnes que nuede sufrir ¢l ritmo natural de la lengua al someterse a un
esquema métrico; y, en segundo lugar, qué soluciones aporta el compositor desde
el 4inbito del esquema ritmico musical a aquéilos casos en los que cl ritmo natural

del texto ha sido alterado por el esquema métrico del poema.

Este doble proceso de manipulacién del ri. ) natural de la lengua por una
parte, tiene un caracter unidireccional, y por otra, debe respetar aecesariamente
el orden de alteracién ritmica: acento natural —» esquema métrico —> esquema
ritmico-musical. Sin embargo, la opinién de Castelnuovo-Tedesco (1944),
cuestiona el proceso anterior al plantear si un texto en prosa podria adecuarse
mejor al esquema ritmicc ¢ una cancién que lo hatia un texto poético de baja
calidad:

To makevers&sisnotnewssarilytomake} iry, especially musica’ poetry.
Frecuently, arti.  prose. having a rhythm that is wisely and humonionsly
disposed, gives a stronger suggestion mMmWWMMan
(and ii presents no greater problems). (Castelnuovo-Tedesco, 1944:104).

usical supondria un salto en el anélisis desde
usical, reduciendo el proceso de adaptaci6n
de la lengua —> esquein ritmico-m - sical.

Este tipo de composicién m
el ritmo natural al esquema ritmico-m

i6n: to natural :
a sola alteracion: acen :
1 clave del ritmo no s€ encuentra tanto en

2 Tedesco que la itk
Sefiala Castelnuovo 10 en la adecuada distribucién Gel ritmo

organizacion métrica del poema CO

natural de la lengua.




L-a lengua inglesa posee una serie de caracteristicas que facilitan la
, adecuacién del texto a os esquemas ritmico-musicales. Castelnuovo-Ted
atribuye a la lengua inglesa una serie de caracteristicas fonéticas y ritmicm:“ico
la hacen especialmente suceptible de ser adaptada a la misica; esto es deb:::
segun su propia experiencia como compositor, a la profusién de sonidos sordo;
que la hacen transparente y receptiva al lenguaje musical. Por otra parte, también

apunta la dificultad de distribuir adecuadamente el gran nimero de monosflabos
alrededor de una correcta acentuacién musical:

I have left English for the last, not because I consider it less musical, but, on the
contrary, because I am surprised that its musicality is so often doubted.

To be sure, English does present some remarkable difficulties to the song writer.
One, for example, is the great number of monosyllabic words, which it is difficult
to distribute over a melody in an expressive fashion and, at the same time, with
correct accentuation. But, on the other hand, it is perhaps just this -its very lack
of "sonorous substance- that lends English its charm, and makes it one of the
most "spiritual” and transparent languages I know". (Castelnuovo-Tedesco,
1944:307).

Estas reflexiones sobre el ritmo natural de la posible adaptacién de la

prosa al género cancién no son aplicables, sin embargo, al género cancién de

concierto, ya que la combinacién poesia-musica €s intrinseca a este género.

5.4. El concepto de "pie métrico” frente al concepto de "gi_m_dg_m:.

Este apartado estd dedicado a la discusién de dos de las teorfas en las que
anizacion métrica de los versos

se proponen los criterios para dar cuenta de la org

escritos en lengua inglesa. El primer criterio gira en torno o
("foot"). Es decir, pequenas unidades binaras 0O

a la division tradicional
del verso en pies métricos |
aba tonica y varias atonas para formar el .ple
de Leech (1969), s¢ entiende por Pic
syllables which is repeated 10
uede estar formado por los

ternarias donde se combinan una sil
acuerdo con la definicion
span of siressed and unstressed

métrico. De

métrico: "the unit or

1 I iterio, un verso
jorma metrical pattern’”. Segn este criterno, P
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siguientes tipos de pies métricos: yAmbicos, trocaicos, anapestos y dactili
cos,

yémbico: x -
=5 x: sflaba dtona
anapesto: XX - ok B
dactflico: - x x

El propio Leech (1969) propone una nueva hipGtesis para organizar
métricamente un verso, introduciendo un término que define esta unidad,
measure, en sustitucién de los tradicionales pies métricos. Como ya hemos
sefialado en otro lugar (véase pég.155, nota 3) en este trabajo traduciremos el
término acuado por Leech por "unidad de medida métrica". De acuerdo con la
definicién que este autor propone, s€ entiende por "unidad de medida métrica™

[A measure is] a unit which is usually larger than t'se syllable, and which contains
one stressed syllable, marking the recurrent beat, and optionally, a number of
unstressed syllables. (Leech, 1969:105).

De acuerdo con esta cita, "l unidad de medida" estd compuesta por una
sflaba ténica al principio de la unidad que marca el acento principal, y
opcionalmente un ntimero tedricamente indeterminado de sflabas étonas, .aunqt‘w,
a partir de cuatro de ellas, el ritmo deja de hacesse perceptible: [each unit] which

ndingtothemusicaldownbeat-Anumberof

begins with a stressed syllable, correspo
unstressed syllables varying from nil to four can occur between one stressed syllable

and the next. (Leech, 1969:106).

La organizacion ritmica a través de 1as wynidades de medida” €s aplicable,

ca de la poesia en lengua inglesa, sino también a 1a

3 étn'
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ritmico de esta lengua, basado en el concepto de

. N isocronismo, o lo que es lo
mismo, la organizacion ritmica de la lengua en segmentos que de alguna manera

(psicolégicamente) tienen la misma duracién frente a lenguas de estricta
organizacion sildbica como el espaiiol o el francés.

Las dos teorias expuestas, el anélisis del verso en pies métricos por una
parte, y en unidades de medida por otra, presentan una serie de importantes
diferencias. En primer lugar, y fundamentalmente, mientras que la sflaba
acentuada puede ocupar cualquier posicion dentro de un pie métrico, la sflaba
acertuada de cada unidad de medida estd siempre colocada sobre la primera
sflaba de cada unidad. marcando el espacio entre cada unc de los acentos del
verso, o, lo que es lo mismo, "marks the recurrent beat" tal y como sefiala Leech
(1959:105). Consecuentemente, mientras que la divisién tradicional en pies
métricos conlleva una distincién entre aquellos que comienzan por sflabas ténicas
y aquéllos que comienzan por sflabas Atonas, esta divisién queda suprimida en la
teoria de las "unidades de medida" ya que tcdas comienzan por silabas
acentuadas. En segundo lugar, mientras la clasificaci6n de un verso en pies
métricos recoge hasta un méximo de tres slabas en cada pie, la "unidad de
medida" puede albergar te6ricamente un nGmero indeterminado de sflabas, si bien
el ritmo se diluye conforme aumenta la distancia entre las sflabas acentuadas.
Para clasificar un verso atendiendo al némero de "unidades de medida" por el que
ests formado se utiliza la wadicional divisién en versos: “monometer, bimeter,
rimeter, tetrameter, peniaeter 0 hexameter” (Leech, 1965:105), i -
dividido en una, das, tres, cuatro, cinco O Seis wunidades de medida’.

El hecho de que todas las wyunidades de medida" empiecen por stlaba ténica
] criterio que permitfa distinguir entre

- ’ " . . .

se introduce un concepto inexiste .
anacrusa (“anacrusi')- Este término

plantea una serie de problemas, ya que,

desaparece; 0 lo qué es lo mismo,

nte anteriormente €n
solucionar este problema,

la division tradicior_lal de los versos: la
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responde,

al igual que lo hace en el lenguaje ritmico musical, a la aparicién de
una silaba o silabas iniciales no acentuadas, que completan la dltima "unidad" de

medida del verso, (que suele estar compuesto por la silaba t6nica més los silencios
correspondientes a las sflabas en anacrusa). Para la teoria de la musica, la
anacrusa responde a la aparicion de una nota o notas débiles que preceden al
primer acento o tiempo fuerte de compés. Estas notas completan la unidad en el

tltimo compés cor las partes de silencios correspondientes a los valores de la
anacrusa.

Como se puede comprobar, ambas definiciones son précticamente
idénticas. De acuerdo con la teoria de las "unidades de medida", el problema que
surge por la obligatoria colocacién de la silaba t6nica sobre la primera sflaba de
la unidad se soluciona mediante la introduccién del concepto de anacrusa. La

representacién grafica muestra un cambio de colocacién de la barra de separacién
entre las unidades:

pie ydmbico: X-/X-/X-/X-
Un.demed. X/-X/-X/-

pie trocaico: -X/-X/-X/-X
Un demed. -X/-X/-X/-X

pie anapesto: XX-/XX-/XX-/
Un. de med. XX/-XX/-XX/-

piedactnioo: X X/-XX/-XX/
un. de med. -XXI-XXI-XXI

i nos
Por (ltimo, nos ocuparemos de la nocién de silencio, la cual ya

. u m

i i i de un Veﬁo en
“OS ' . de la Ol'ganlzam
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métrica, pudiendo aparecer
en el lugar de cada una d
la unidad de medida. e las silabas para completar

La division de los versos en unidades de medida representa un

acercamiento entre la organizacién métrica de un poema y la organizacién del

ritmo musical. Como trataremos de demostrar a continuacién, pensamos que el

concepto de "unidad de medida" y el de compés musical son précticamente
idénticos.

Antes de dar paso a la comparacién entre lo que entendemos por unidad
de medida y compés musical, debemos definir qué es un compés musical. El
tiempo en la misica se divide en unidades de medida llamadas compases. El
compés musical es la medida que se toma como unidad para dividir una obra en
fragmentos de igual duracién, representados en la partitura por barras verticales
entre ellos, llamadas lineas divisorias. Estas unidades parten de la divisién binaria,
ternaria o cuaternaria del tiempo, y est4n organizadas en torno a un complejo
sistema de diferentes medidas, en el que todas ellas parten de tres compases
bésicos de dos, tres, 0 cuatro tiempos: los compases 2/4, 3/4, 6 4/4.

Para im rpretar las fracciones que acabamos de representar y que

corresponden a los compases basicos, debemos tener en cuenta que, en primer

Jugar, una nota negra (o) vale un tiempo de compés,’ una nota blanca (d) vale
dos tiempos, y una nota redonda vale cuatro tiempos (o ); en segundo lugar, la
primera parte dz2! quebrado corresponde al nimero de figuras (negras, blancas,

y la segunda parte a la nota que ocupa todas

redondas...) yue forman el compas e
11s tiempos de ¢ste. Asi pues, un compés de 4/4 se interpretaria como "cu&

tierpos de redonda”, es decir, un compés de cuatro tiempos en el que la figura

teo una part e dividir
* *Tiempo", €0 rfa musical, responde & cadadividlr ndepﬁa. es en las que s¢ pu-

4 . (] - e [ ] A

un compés. Cada *tiempo", a su vez, $¢ puede

.253-




de méxima duracién es la redonda, un 2/4 seria "dos tiempos de redonda"

compés de dos tiempos en el q. . la figura de méxima duracién es la bla’no' s
por Gltimo ur 3/4 "tres tiempos de redonda", o, lo que es lo mismo, tres n::at
en donde la figura méxima es una blanca con puntillo (d)? Con respecto a la
acentuacion de los compases, debemos sefialar que en un compés cuaternario se

acenta el primer tiempo del mismo y que el tercero es més fuerte que el

segundo y que el cuarto; que un compés binario se compone de un tiempo fuerte
(el primero), y uno débil (el segundo); y por Gltimo, que un compés ternario se
compone de un primer tiempo fuerte, un segundo débil y un tercero semi-fuerte.

Todo lo mencionado anteriormente plantea una serie de paralemmos,
entre el sistema métrico de un poema organizado en unidades de medida y el
sistema ritmico musical. De hecho, de acuerdo con la definicién de compés
musical que acabamos de presentar, creemos que €s posible afirmar, tal y como
adelantdbamos en el apartado anterior, que la unidad de medida en el &mbito de
la métrica poética y el compés musical son conceptos similares. En ambos casos,
el tiempo en absiracto se organiza en unidades similares entre sf que se repiten,
tomando como punto de referencia la distancia entre cada una de las sflabas
t6nicas en el caso de la poesia y el acento principal del primer tiempo de compés
en el caso de la msica. Asimismo, estas dos organizaciones del ritmo implican la
acentuacion de la primera sflaba o tiempo de la unidad, e incluso se puede
establecer un cierto paralelismo entre la nocién de acento secundario y el de
tiempo semi-fuerte de compés. Por {iltimo, los dos recogen de forma idéntica 1a
idea de "anacrusa" y "silencio”. Esta similitud €s aplicable tan s6lo en los casos de

lenguas con estructuras ritmicas no silabicas, como es €l caso de la lengua inglesa.

Leech, cuando sefiala la conveniencia de comparar el sistema métrico inglés

4 . . cca
]a misica, sugiere explicitamente la analogia entre unidad de medida métrica y

compés que acabamos de comentar:

i valor. Asf pues, 1a
origi delanotalammddesu
e dosg:ll:lln nota blanc2 mds 1a mitad, un tiempo mis.

——

3 El puntillo sirve para afiadir al

planca con puntillo ocuparfa tres tiempos,
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As th ish i
e rhythm of English is based on a roughly equal lapse of time between one

stressed syllable and another, it is convenient, taking the comparison with music
. n
further, to think of an utterance as divided into "bars” or (as I ha alrea:l: .
ve called
them) measures. (Leech, 1969:106; énfasis afiadido).

Sin embargo, algunas cuestiones surgen a partir de esta comparacién que
merecen ser comentadas. Si bien, tanto la unidad de medida métrica como el
compdas musical indican una divisién temporal organizada en uno, dos, tres, o
cuatro silabas o tiempos respectivamente, debemos tener en cuenta que, mientras
cada tiempo de compés indica una misma duracion, no es posible determinar lo
mismo en el poema, ya que cada una de las silabas que forman la “unidad de
medida métrica" no tienen la misma duracién por motivos fonéticos.

Asimismo, dividimos las silabas de una "unidad de medida métrica" a partir,
principalmente, de presupuestos enféticos, frente a la divisién de los tiempos de
compdés, la cual, principalmente esté hecha a partir de principios de duraci6n. Los
valores de las notas musicales que forman un compés estén estrictamente
organizados temporalmente, es decir, existen diferentes valores de nota cuya
combinacién produce diferentes ritmos. La sflaba de una "unidad de medida” no
dispone de ese valor y por lo tanto, son todas iguales, aunque debamos tener en
cuenta las diferencias de cantidad en las sflabas inglesas, en particular el hecho
de que las silabas acentuadas tiendan a ser més largas que las no acentuadas.

Por lo tanto, cuando superponemos un esquema métrico a un esquema
rtante el valor de la nota sobre la que estd

colocada la sflaba acentuada con relacién a la duracién de la silaba en si, tanto

como su posicion con respecto a la barra de compés o divisién de la unidad de

las cuales determinan el grado de acentuacién de las
cto a ésta. Por ejemplo: una unidad de

abas podria ser interpretada como

ritmico musical, no resulta tan impo

medida respectivamente,
notas y la silabas segiin su posicién respe
medida ritmica formada por cuatro partes 0 sil
ur. compés de cuatro tiempos (digamos un 4/4)

manteniendo ¢l siguiente esquema:

cuyo ritmo s¢ repite hasta el final




fig.50

Se podria decir entonces que el concepto de sflaba engloba dos ideas
ritmicas diferentes: por una parte, lo que seria equivalente a un tiempo o divisién
del compés ya que a cada sflaba le corresponde un tiempo, y por otra parte,

recogeria la idea de "nota" o valor temporal del que se compone el compés, en
este caso, un s6lo valor representado en la silaba. Por el contrario, en el sistema
ritmico musical hemos definido al menos cuatro valores diferentes, y lo cierto es
que se pueden seguir subdividiendo los tiempos de un compés, estando
establecidas las notas para representar esas subdivisiones. Por cjemplo, si
dividimos una nota negra en dos partes obtenemos una corchea (¢"), esta puede
a su vez ser subdividida sucesivamente en semicorcheas, fusas y semifusas,

pudiendo asi definir una porcién de tiempo muy pequefa.

De todo esto, surge la pregunta que trataremos de contestar a través del
andlisis del corpus de las doce canciones de Albéniz: ies posible afirmar que
todas las partes de una unidad de medida métrica representan realmentc el
mismo valor temporal? Deberemos pucs comprobar si la division métrica es slo
una organizacion alternante y enfética (ténica-dtona) 0 si ademés la alternancia
de un patrén métrico repetitivo y fijo implica una duracién temporal como ocurre
en el compés musical. En este Gltimo caso, el valor temporal de la silaba t6nica
duplicaric el de la sflaba 4tona. A través del estudio y andlisis de 1as doce
canciopes de Albéniz trataremos de obtener resultados que den respuesta a estas

preguntas.

5.6. Andlisis de casos

representado cada uno de los poemas sefialando

inuacién, hemos
St que van representados

el esquema métrico junto a los valores ritmicos sobre los
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en la partitura musical. A partir de estos datos, comentamos los aspectos més

relevantes en cada uno de los casos con respecto a las relaciones y alteraciones

ritmicas que se producen desde el ritmo natural del poema hasta la interpretaci6n
musical.

5.6.1. "In Sickness and Health".

When you in sickness lie
X / Wl W i O
d & & DD P

No more the field is green nor blue the sky;
» ke B f = x} - % .}« & |~

y r i > > IHd ¥ L4

No more invisible and lovely things
£ /s xt-af- x4 - 8§ @

P11 0pry Pra Jly

The forest haunt with songs and rustling wings,
x = 2/ - x /] - £ ]~ 24"

s g2 7 R

Back from my stricken sense the world recedes
$ 7 <~ %p = 2L ° x/ -

;o) pop 0 MT RS

arden is a patch of weeds
- X
J:’;‘/J":PI/ & & A [Jrae]|=lelel

J




Nouiht but the closing cadence of a moan;
- X/ ~ x] - x fu ¥ J'u :

I & | & #4842 B1asd

Then can I joy no more in sound unheard
Bsf= ®y =~ %f >~ 5§}« x/ -

Frr 2 00 OLEE B

Sa;e in the silence of the written word;
X - X

=g f Ve g fon g g
J dMddudd & PFlifrii

The melodies that once could charm my ear
EJ gy ®f = x / - x/ -

7F|J‘.PJ* P &P & AN

Forbode sc1e final dissonance of fear.
X/ = /- 2] - %y *

/-
P b kPR E BIL

Earth has no health, when health from you is fled;
X f X f > e x/ - X483
s pFd B4 F AR A\f}ﬁv

No angel stands between the quick and dead;
x/ -x/ - £ 5= ® J = x -

I & gt g & 7| i F JMJ‘Y

15 The awful unity of life and death
g f =% J° x/- x/ - X -

S p AR SRS T

Is sacramental in your labouring breath,

- 3 i

x/ -x/- /- X / -
w.wmu.w.r PR
3




Ard as I watch you I can hear Him call

M il

) S N R I I P S A A 0 )
3

X/ - x/ - X /= % J =

Who is the king of nothing or of all.
K{=~ B - RJ~- 0K J Wiy

| £ 54 QIS L ES B

But ah, your nature surely cannot owe
5 r - X /= x/J_ .- RIS P

i Sk e i (B

To that grim tyrant such an overthrow;
xji: Mg % |- #]:-83"

P PR AR R

You seem a creature of an alien strun
X - = 8-
,mm ;o8 R,

From force and fate, and unallied to pain;
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Could you but meet their Master, little while
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Esta
étrica completamente regular.
ma presenta una estructura m
e idades de medida” cada

i 0 "uni
formado por veinticuatro versos divididos en cinc
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uno, excepto el primero del poema, el cual estd dividido Unicamente en tres.

Desde el punto de vista ritmico-musicai, la cancién esté construida sobre un

compés de 4/4, es decir, un compés de cuatro tiempos en el que cada uno de elios
equivale a una nota negra. La dltima sflaba de cada verso est4 siempre acentuada
métricamente. Desde el punto de vista musical esta acentuacién corresponde en
todos los versos a la colocaci6n de esta fltima silaba sobre tiempo o parte fuerte
de compads, y, sobre notas de valor superior a las que le preceden. Los valores
ritmicos utilizados en el esquema ritmico-musical suelen representar valores de
duracién pequefios, por lo que se produce un efecto de agilidad que estd

incrementado por el uso de pequefias pausas internas.

La regularidad métrica supone una alteracién del acento natural en algunas
ocasiones. En estos casos, el esquema ritmico de la canci6n respeta el acento
natural: asf, aunque la primera "unidad de medida” de cada verso est4 compuesta
por una anacrusa métrica, ésta Gitima no se respeta ritmicamente en la cancién.
Los ejemplos siguientes corresponden a los casos en los que se produce esta

alteracion en el esquema métrico:

v.5 Back ‘rom x-)
v.7 Then can (x-)
v.8 Nought but (x-)
v9 Then can (x-)
v.10 Savein (x-)
v.13  Earth has (x-)

e la cancién no respeta 1as anacrusas

locaci6n suaviza el acento de la nota, aunque no .
o. Por otra parte, esta primera silaba,

se trate de una anacrusa
Esta co

i i te dich
ntratiempo propiamen =
s de estar representeda por un valor equivalen

i nacrusa, pué
iglagi . 4s. lo cual contrasta con el efecto que el
t}

hasta a un tiempo completo de comp

ritmo métrico del poema pretende consegui.-
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Una figura ritmica que se utiliza con frecuencia en esta cancién es el
tresillo musical.' Esta figura aparece concretamente en los versos 16, 17y 24. En
el verso 16 es utilizado como recurso ritmico para solucionar problemas
relacionados con la inadecuaci6n del esquema métrio al ritmo natural del verso,
en particular, la colocacién de dos sflabas métricas sobre una palabra de tres
sflabas naturales. Medi..nte el uso del tresillo, se respeta musicalmente la licencia
métrica desde el punto’de vista de la duracién, y a su vez, se logran mantener la
tres silabas naturales del verso. Este no es el uso dado a los otros dos tresillos, ya
que en estos c2 s, estin colocados sobre tres silabas métricas: "can hear him"
(v.17) y "ere you had" (v.24), por lo que el tnico efi. .. -tmico que produce el
tresille consiste en asimilar la duracién métrica de las tres silabas, ademés de un
ef»rto de énfasis que produce un cambio ritmico puntual.

5.6.2. "Paradise Regained"

There is a garden somewhere iet,
x/ "R} *3% Joo= % -
Y F2 id1 4 & 480
§A1I g b

Where singing birds abound
X i = %
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ir ot & 2 F d it

And plashing founts the marble fr?t
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i ft rsistent sound
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And none shall there intrude,
X f = XL ;-

J‘J.J‘IJ‘.}‘JjH

Save those who by simplicity
. A )= x /S

X 7/
rd | ddid ) f\?ﬁ@fir

Have won beatitude.
X /- 8% /-
yd 1 dibddid by
-

The simple heart and simple mind,
& x/- x/..
J‘!J’.F. g iy d

10 Sincere in trust and troth
x /= ¥ J =

ol IV & J‘ J).f\

From honest pleasure unconfin'd
XI-X/-

o

For honest love uuloth,

p f-r i SWRREY

And there shall yvu be queen,

uxf'/ y {i..f.f“JIrl
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But I, shall I
e e O fiid entrance too?

“1 pl 0P & b & J*[ cli’f

15 Or must I roam eternity,

X/~ %t xf- %)
Nld 4 L ENP DY

To search, sweet heart, for you?

X for x / % /=
A s 4. gl &bl

| Este poema esta compuesto por dieciséis versos divididos en tres y cuatro
" ;nidades de medida" alternantes. Los versos 12-13 y 14-15 ofrecen una variacién
en el orden de las "unidades de medida" ya que se repiten dos versos de 3
uiidades métricas més dos versos de 4 unidades seguidos. La cancién estl escrita
scbre un compas de 4/4. Todos los versos del poema comienzan con anacrusa

‘tnca, la cual estd recogida en el esquema ritmico de la cancién mediante la
inroduccién de pequeiios silencios iniciales sobre parte fuerte de compés 0
mediante el uso de notas con un valor inferior a la primera sflaba acentuada
cilocadas en parte débil de compés. Todos los versos terminan sobre sflaba
t jnica, que también esta representada musicalmente mediante €l uso de notas de
v alor superior (excepto en el verso 8) o mediante la colocaci6n de la sflaba sobre

11s tiempos fuertes del compés, (esto se debe a que la estructura sintéictica del
soema no admite una pausa muy definida en este caso).
En este poema, el acento natural de la frase se altera en varias ocasiones

en beneficio de 1a regularidad métrica:

There Is a garden somewhere set
Sorrow and sighing thence shall flee
Save those who by simplicity

Shall I find entrance too?
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Albéniz opta por varios recursos ritmicos para resolver estas alteraciones.

En el verso 1, el compositor recurre a los ya comentados tresillos, acercindose al

ritmo natural del verso sin que por ello se destruya la estructura métrica del
poema. Este tresillo va sobre un segundo tiempo del compés (débil), logrando asi
posponer el primer acento ritmico hasta garden (colocado sobre una nota negra
en el primer tiempo de compés). De esta forma, mediante el efecto de suavidad
ritmica que produce el tresillo, unido a su colocacién sobre parte débil del
compés, se logra la adaptacién a las dos acentuaciones: al ritmo natural del verso
y a la estructura métrica del poema. Por el contrario, en los otros tres casos
donde el ritmo natural se ve alterado por el esquema métrico, el ritmo musical
no logra solucionar el conflicto optando por la regularidad del esquema métrico
del poema. Otro caso de alteracién del ritmo natural aparece en los versos 11y
12. En esta ocasion, la aiteracion viene provocada por la adaptacién musical, ya
que el esquema métricoy el ritmo natural coinciden. En ambas ocasiones, Albéniz
altera el acento de una misma palabra, "honest".

Con respecto a la colocacién de los cuatro versos que rompen la
regularidad del poema (12-13 y 14-15), parece estar relacionado con aspectos
sint4cticos y formales del texto.

12. For honest love unloth
S.Prep. [ Prep. + SN ( premod. + Nucleo )] + V (Part.)

13. And there, shall you be queen.
Coord. + CC. + Aux. + Suj. + Cop. + Atr.

14. But I, shall I find entrance too?
Conj.Adv.+Voa+Aux.+Suj.+V+0D+CC.

15. Or must I roam eternity?
Conj. Distrib. + Aux. + Suj. + V + oD




Mientras que el anélisis de los versos 12-13 no parece revelar ninguna

relacion entre su estructura sintctica, los versos 14-15 presentan un estructura
sintdctica muy similar entre si, asi como una relacién seméntica marcada en el
texto por las coordinaciones que introducen la oracién: But 1, shall I [Or must 1.
Podemos justificar la primera alteracién tan sélo porque es necesaria para que se
pueda producir ia segunda, la cual resulta relevante por su colocacién, ya que

estos versos forman parte de la conclusién final del poema, y por el paralelismo
sintictico entre ios dos versos.

5.6.3. "The Retreat".

I live no more in the outer world; for me

< 0 ] 2®pn x / -
’J"/J' }}H‘ F e 2y B0
3

The rose is faded and the wine cup dry,
x/’ - *
or e Mor Fihe

Not that I fall to vainer apathy,

,)\ J*J*|J‘i' J‘J‘\.N“J*M

Nor sated with false pleasure vainly sigh
x F=~c R b 4

P IV A .ru».wnl\

d in all its ways,
5 But having proved the worl . Ry

o ' b da
211;-1‘[‘;“[* J"J‘J‘l -




I find not there
a si
x / - £/ 37 n?l: §hi?9 t; graise,

2l 0 PP Iy |

No, nor a single thi
ng to mak
T e gy

Cidd &L b P & L

A staggering drunken animal I see,
x/ - X f = X f=nfs % ] ~

VAP A RIRP TRP A A A A AR A B A
3

Careering o'er bare mountains and bare plains,

10
XL » A e § = S R X / -

2P PP\ E T T

Intent upon its own absurdity,
v/ "xf- =f - xJ- 3

AR I B L R ol

And loving pleasure only for its pains
$ )= %] - x/~x/~- W °
non . PRSP AR P

That is the world; ah, friend, let us ret#re
= x/ - X

% J = ®F - x / -
13 b {: TR Pl S j‘ Sl

Into the spacious chamber of our mind

% /= 21

x /
PR, NP

To sit and talk before the cozy fire
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SIS ek \
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And listen t
:‘\/ ;\ xn/ c_> t?ce/w{nte:(cr)v/W?iliig/wfnd!
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. dlli'.l poema estd compuesto por dieciséis versos divididos en cinco "unidades
e medida" i
conganis gt L iyt maimis S
sobre un compés de 3/4, es decir
un compés ternario en el que cada tiempo equivale a una figura negra. Todas las
terminaciones métricas del verso estin colocadas sobre la silaba t6nica y tienen
una correspondencia ritmica en la partitura a través de la colocacién de dichas
notas sobre tiempo o parte fuerte de compés y mediante el uso de notas de valor
superior a las anteriores. Se observan sin embargo algunas excepciones, como los
versos 9, 11, 12 y 13, en donde la Gltima silaba del verso, silaba tOnica, o utﬁ ‘
colocada sobre la tiltima e del compés de cuatro tiempos que es la mis. débildel '
compdés, O estd representada por un valor de nota igual o inferior a la antenor

En los dos primeros casos, versos 9y 11, la corta duracién del valor de la '
nota sobre la que esté colocada la dltima silaba t6nica del texto se ve compensada
por su colocacién en el comp4s musical. En ambas ocasiones la ltima sflaba
aparece sobre el primer tiempo del compés, la més fuerte de las cuatro (véase
pég. 266). Por otra parte, en el verso 12 observamos el fenémeno contrario: si
bien la dltima sflaba tonica del verso s encuentra colocada sobre el cuarto

tiempo del compés, es decir, el més débil, 1a nota correspondiente 8 dicha sflaba .

es por un lado, de mayor duracién a todas las anteriores en el verso (corchea con

semicorchea) lo que contribuye a destacar esta {iltima sflaba
aunque esté escrita en tiempo débil. Por otro lado, todas las demés notas
correspondientes a ese Verso ademés de tener menor valor, también son idénticas
entre sf (corcheas), lo cual también contribuye a destacar la Gnica de ellas que €8

diferente, 12 Gltima sflaba t6nica del verso. En el verso 13, la debilidad dela

ca final puede estar conectada con la estructura sintéctica del poema, ya que

que rige al complemento circunstancial

puntillo + silencio de

toni
se trata del verbo principal de la oracién
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del verso 14, Y que por lo tanto,

no admite una pausa desde el i
unto d
su estructura. : it

El acento natural del poema se ha perdido en beneficio de la regularidad
del esquema métrico, dando lugar a frecuentes ejemplos en los que ambos

esquemas no coinciden. En el verso 8 el acento natural se pierde por completo
en la primera "unidad de medida";

v.8.- No, nor a single thing to make me glad (a. natural)
No, nor a single thing to make me glad (a. métrico)

Sin embargo, el lenguaje musical posee recursos ritmicos que permiten
evitar que, al cambiar de lugar la primera sflaba ténica del verso, se produzca una
consecuente reaccién en cadena que altere el resto de la acentuacion del verso.
Este primer acento métrico del verso queda reflejado en la partitura mediante la
colocacién sobre parte fuerte de compés e incluso, mediante la pequefia pausa
que le sigue (equivalente ortogréficamente a la coma del texto). Esta pausa sirve
ademés para retomar el tiempo fuerte donde pueda aparecer colocada la segunda
sflaba. Asi pues, al optar el esquema ritmico musical por la acentuacién natural
del verso, se recogen ambos criterios de acentuacién (el acento natural y el

esquema métrico) ya que el primero en este caso €8 el més completo.

En el verso 9, el ritmo natural esté alterado a causa de una asimilacién

sildbica en la que una palabra de tres sflabas es tratada métricamente como

bisilaba:

v.9.- A stag/ge/ring drunken animal I see (a. natural)
A stag/gering drunken animal I see (a. métrico)

El poeta hace uso de una licencia poética que le permite dmdu' mg::
en tan sdlo dos sflabas, stag-gering, mientras que, de acuerdo con el ritmo na
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Son tres: stag-ger-ing. Esto se pucde justificar porque existe una schwa en Igat/

que se debilita extremadamente haciendo que /gr/ se una con /in/ para formar ung

sOla sflaba, /grin/. Desde un punto de vista musical, la férmula del tresillo

soluciona la alteracién métrica, colocando tres notas que seiialan las tres sflabas

naturaies pero que ritmicamente ocupan sélo el espacio de dos de ellas.

En este poema, el uso del tresillo (1, 9, 13) parece tener una funcién
enfética relacionada con el contenido del poema. Aparte del caso que ya hemos
comentado, relacionado con alteraciones métricas, los otros dos tresillos de in
cancion (versos 1y 13) aparecen al principio y al final de la poema, mascando
mediante estos cambios de ritmo las partes principales de éste. Concretamenté,
en el verso 13, du .resillos aparecen colocados sobre las dos ideas principales del
poema, justo al comienzo de la Gltima par:e. E! cambio rftmico sirve en este caso
para destacar el cambio del discurso: "That is the world" (resume el contenido del
poema hasta ese momento), y "Let us retire” (la actitud del poeta a consecuencia
de lo expuesto en el poema).

5.6.4. "Amor, Summa Injuria”.

Forgive me for the wrong did
X

%3111)\J Jf“?f‘ lblf ' JJ’VI

To make you love me. Well I know
= X; - X
12 J‘ s &l é JJ‘rlazJ*N Ji‘w
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3
In that :I.njurious hour were hid
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Long hours of woe
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If judgement be pronounc'd on sin

X/ = %/l = X/ - X J -
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Hereafter, then shall I be lost,
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Because your love I dared to win
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A*/sucb a cost;
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At such a cost to you; ah me,
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10 How often have your eyes o' erbrimm a,
i X

& SRS f‘ roo " pdrl

By alien infelicity,
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Some ramdo
S xm lightning of unrest

7 & .'“4”‘(-‘a .h;a‘h ‘L"”’

16 Some folly or misaord of mine,
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Has pierce'd your breast.
i X /

/ .
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Forgive me, dear! If you forgive

Lo x / - e
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Methinks I shall not wholly die;
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For love will surely let me 1ive,

P P J‘.F‘ I“PIJJH

If you comply

“p J‘lcl Divl

Este poema estd formado por un esquema métrico bastante regular aunque

un poco més variado que los anteriores poemas del mismo ciclo. Esté formado

por 20 versos divididos en dos y cuatro »unidades de medida” que comienzan €n
de la siguiente mancra: tres versos formados por

anacrusa y que se distribuyen
verso de dos "unidades de medida”,

cuatro "unidades de medida" seguidos por un

sivamente. Todos los comienzos €n anacrusa métrica estdn




respetados en la partitura mediante notas situadas en parte: débiles de tiempo de

compés. La cancién est4 compuesta sobre un compés de 3/4 (un compés de tres
tiempos, donde cada tiempo tiene el valor de uaa figura negra).

No aparece ninguna alteracién del ritmo natural ni en el esquema métrico

ni en el tratamiento ritmico-musical. Se hace uso del tresillo ritmico sobre los
versos dos y cuatro.

El verso 17, el primero de Ja iltima estrofa del poema y de la
recapitulacion musical, estd repetido en la canci6n. En este caso la repeticién
sirve, como lo hacian los tresillos en la cancién anterior, para marcar la Gltima
parte del poema y enfatizar el final de la cancién. En esta ocasién, en vez de
alterar el ritmo anterior, lo repite: "Forgive me, dear”.

5.6.5. "The Caterpillar”.

Caterpillar on the wall, -
Rl AR s B Ry
berrd 2 7

i

Wither, wither do you crawl?
Joo Y 2 x/l

i * /
pp F LA

ooy
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ing little sphinx!
strange and wandering .
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Underneath the winter snow
-x/-\ 2i - B] 28}
CANP I d L dH) Ny

tree s secret hole
- Ry sk
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You shall hide your little soul.
- x f » R/- mfrd
FARE T AR A\

There, with summer, you shall learn,
- B/ %y - e A
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Thence with summer you shall leap,
< X/« %7 = x 1l .

J. SRR A

Wave your fairy wings on high,
- g f=xJ - Cli e

s 8 bbb J SN

Sip the flowers and kiss the sky
= X / -

Emblem worm of many a thing,
PR Wi o=
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So the joyous mind gan 7p g "
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15 '{‘hrough the hush of brcoding hours

X s oar i,
o B b g

Kiss the sky and sip the flowers.
- X/ - X
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Este poema estd compuesto por 16 versos divididos en cuatro "unidades
de medida" de dos silabas cada una. El esquema métrico es completamente
regular. La canci6n estd escrita sobre un compés de 4/4. La dltima "unidad de
medida" de cada verso estd formada por una sflaba ténica, coincidiendo con la
pausa sintctica. En ninglin momento, el ritmo natural del poema esté alterado
ni por el esquema métrico ni por el ritmo musical, ya que todas las sflabas t6nicas
coinciden con tiempos o partes fuertes rel compas.

Desde el punto de vista del esquema ritmico-musical, el tratamiento del
poema es lineal y repetitivo. Précticamente la totalidad de las sflabas estén
colocadas sobre el mismo valor de nota (una corchea) que se repite sucesivamente
sobre el compés de 4 tiempus, dejando el primer tiempo de compés en silencio
para que todos los finales coincidan con principio de compés y sea posible colocar
esta Gltima sobre parte fuerte. Asi pues, en el Gltimo compés de cada verso s¢
consigue un efecto de énfasis ritmico al terminar en el primer tiempo. La
monotonfa ritmica del esquema ritmico-musical produce un efecto casl
onomatopéyico conectado con el titulo del poema, “The Caterpillar”, ya que el

ritmo recuerda al movimiento de la oruga, crawling (véase v.2). Esta monotox'ﬂa
8 9, 10, 11, 12, 14, 15, 16), cuando sc enfatiza

rompe a Veces, (v.7,
= ; un puntillo de corchea sobre el

ritmicamente la primera sflaba del verso con

compés. Al 1o existir partes e

las frases mel6dicas, este pequefio alargamiento rftmico de la

. strictamente instrumentales 0
primer tiempo de

silencios entre




primera silaba de <tos versos contribuye a la separacién ritmica de las lineas
melddicas.

En algunos casos el esquema meétrico del poema no coincide exactamente

con la distribucion ritmica de la cancién. Por ejemplo, wandering (verso 4) esté

tratado métricamente como bisflaba, mientras que musicalmente, debido a que
esta palabra tiene naturalmente tres silabas wan-der-ing, est4 colocada sobre tres
valores de nota diferentes. Algo parecido ocurre con many a thing (v.13), el cual
esti considerado desde el punto de vista musical como trisildbico, en vez de
bisilabico de acuerdo con el patrén nétrico y con su representacién fonética. Sin
embargo, una de estas tres notas sobre las que est colocado es una nota de
adorno, es decir, nota sin valor definido que se incluye dentro del tiempo de la
siguiente, probablemente por la imposibilidad del compositor de incluir esta
tercera nota respetando una distribucion métrica que no la acepta. Por dltimo,
flowers (v.12), al contrario que los dos otros casos, musicalmente esté tratado de
acuerdo con el esquema métrico, es decir, como un monosflabo, al contrario de
lo que su representacion ortogréfica haria parecer. Curiosamente, hay una errata

de edicion en la canciones, flowes, que acerca su representacién a un monosflabo.

5.6.6. "The Gifts of the Gods".

Once with life and love enamour d
- X /] - x /= x / } J\
. 4 N

We besought the Gods above;
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We clamour}d.
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»gend us love and life!"




And they sent us life and love
X/‘ x;‘
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5 Soon they overfill'd the measure
X Fo=-% ] = x/ - %/
£ & dd A ELT D

Soon we pray'd them "Grant us calm!"
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But they answer'd "Pain is pleasure'
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Crush from bitter herbs the balm!"
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"Forms of beauty ye may fashion
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From the anguish of the neart;"
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" ross of passion
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s . '-1 , . Este poema esté formado por 12 versos divididos métricamente en cuatro
: ur‘}ldades de medidah de dos sflabas cada una. La distribucién de estas unidade
ades

€s completamente regular. Tod
acentuada por lo queglt ultima Z:i:):dvc::s::dl:mes Diema—n
silaba t6nica y un silencio (*) que completa la :::0 s f°mdf A
también relacionadas con la sintaxis :el B E"’S.Pa}'m —
poema ya que coinciden con los signos
de puntuacién ortogréfica de las oraciones. Por otro lado, las partes
instrumentales coinciden siempre con final de verso y silencio métrico. Los versos
que terminan en silaba 4tona, al contrario que los anteriores, pierden o suavizan
ritmicamente el acento métrico. Asimismo, en los versos que acaban en sflaba
- 4tona, la sflaba final estd colocada sobre una nota de valor no superior a la que'
" 1a precede. De esta forma, se produce una sensacién de continuidad. El acento
natural del texto no resulta alterado en ningin caso por el esquema métrico.
Tampoco hay ningtin caso en donde la distribucién métrica del poema esté
alterada por el ritmo musical, es decir, todas las sfiabas t6nicas coinciden con los
tiempos o partes acentuadas de la cancién. En el v.8 se produce un interesante
fen6meno en el que el tema melédico de la cancién cambia en la misma linea.
Desde el punto de vista de la métrica, este cambio esté reflejado mediante la
aparicién de dos silencios finales que ayudan a retomar €l verso empezando por
sflaba acentuada a diferencia de los demés versos que proceden de sflaba

paroxitona.

Por otra parte, el esquema métrico del poema muestra una especial

relacion entre los acentos y el valor de las notas musicales. En los versos 1-2y 89
sflabas t6nicas del verso doblan en

4tonas. Bs decir, si consideramos

' os valores de las notas correspondientes a las
duracion a los valores musicales sobre silabas :
cada "unidad de medida" del poema un compés de 3/4, o lo que 5 lo mismo,
como una division en tres tiempos donde la sflaba ténica vale dos tiempos (una

ca "d"), y la silaba dtona vale s6lo uno (una figura negra "¢,

blan
Bl el esquema métrico, atribuyéndole

habriamos logrado trasladar al c6digo musical
de duraci

al acento métrico una dimensién
durar justo €l doble que la

. una parte, la silaba tonica viene a
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otra, cada silaba acentuada quedarfa situada al principio del compés. Si esto
ocurre a lo largo de todo el poema se producirfa un aburrido modelo ritmico:
[blanca (1-2) - negra - (3)]. Sin embargo, la estratégica colocacién de este tipo de
equivalencia entre la métrica y el ritmo musical al comienzo de la primera y
Gltima estrofa, y al comienzo del tema A de la cancién y en la recapitulaci6n,

enfatiza, por una parte el texto, y por otra, contribuye a la sefial..acion de la
distribuci6n temética de esta cancién. En el resto de los versos, 1a clave para que
el texto no pierda sus caracteristicas métricas consiste en hacer coincidir las

sflabas acentuadas del texto con cualquiera de las partes fuertes del compés.
5.6.7. "Home".
Home is not home when thou art gone!
3 2 Jiex v ® ] A RJ
{J,‘n P pd I b Al

My
X
)

heart in blindness seems to grope,
/ - x/ - X
l

/
i. & 4 & J‘ﬁJ|

Where love's accustomed light has shone

: x /
,;\ J*.ﬁJ’J’J*J"ld.I

'Tis dark as disappointed hope,
. x / 2z - %/ ; /
A1 1 J‘l J J J" s & l

When thou art gone

c(}j ") 3)7"3/"

ick reply,
The oft appeal, the/qu A

ArMe sk 5
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itill more, may-be, the silent sense
> / }‘ xJ - R f s F o )
L PP RA D

Of sympathy, whe
X J = xy n thou art by,

e s %7
rrle PIaR r Ml

These, these are Home!
S o X/ =}
e td ¢ 4

10 And they are hence,

x J & » J <
1. & |4 1id

When thou art gone.
X / = X / bl /
1td o Pl

El esquema métrico de este pocma esté formado por once versos divididos
en cuatro (v.1,2,3,4, 6,7, 8)ydos (v59 10y 11) "unidades de medida". La
canci6n esté escrita sobre un compés de 3/4. El primer verso formado por dos
munidades de medida” esta colocado justo en la mitad del poema. Esta variacion
métrica es relevante desde el punto de vista del significado, ya que este quinto
verso supone un cambio en la descripcién que ¢l poeta esté realizando. Hasta esc
momento, €$ decir, hasta el cuarto verso del poema, el poeta expresa con una
absoluta regularidad métrica aquello que desaparece cuando 1a amada no esti.

Esta descripcion comienza y termina con el mismo verso: "When thou art gone” (V.

1y 5). En este momento, junto a otras alteraciones comentadas en el capitulo

. ; o
anterior (véase phgs.148 y sig.) se produce una al'te.raclén mémmmpmlela .
cambio de compés en la misica, el uso de Ia repeticion musical y .mde
perfecta Apmﬁrdclvcrsocincoseretomalautrucnuadccuam"\mdadﬂ
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medida", y el compés de 3/4 para describir lo positivo de la presencia del ser

amado. Sélo los tres dltimos versos, coincidiendo con la recapitulacién de la

cancién retoman la estructura métrica del verso 5, "These, these are home | And
they are hence, | When thou art gone." (versos 9, 10, 11). Al igual que éste, los
Gltimo tres versos estén formados por sélo dos "unidades de medida" coincidiendo

con la coda musical, por lo que el poema presenta desde el punto de vista visual
una forma muy equilibrada.

En este poema, el acento natural del verso se altera con frecuencia en
beneficio de la regularidad métrica. La primera alteracién esté situada sobre la

primera sflaba del poema, Home, que ademés, recoge desde el punto de vista
seméntico, el tema sobre el cual gira el resto el poema:

Home js (x -) Home is (ac.natural)

Musicalmente, esta alteracién se soluciona concediendo un acento
secundario a esta primera sflaba, es decir, la cancién comienza en la tercera parte
de un compés ternario con un valor de medio tiempo, quedando el primer acento
fuerte de compés a la primera sflaba de la segunda "unidad de medida" (primer
tiempo de compés, valor de Ja nota correspondiente a un tiempo completo). Por
otra parte, €l compositor se vale de otros recursos musicales (véanse pﬁp..lds y
sig.) por medio de los cuales une la linea melddica correspondiente a hpnmem
parte del compés enfatizando musicalmente lo que desde ¢l punto de vista de la
métrica ha quedado debilitado. Encontramos otro caso de alteracién del ntmo

natural del verso €n el v9:

These, these are home (¥/-¥/-°)
These, these arc bome (acen. patura)

lritmodelacanciénnorcspetaladismwaénmém

En esta ocasion, € de]poemayala“mm

del poema, y 5¢ acerca en cambio al acento natural
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gramatical del verso, colocando el acento sobre la primera sflaba con una nota de
un tiempo y medio més un calderén.®

En este poema todos los versos terminan con sflaba acentuada,

Musicalmente, todas las notas colocadas sobre la sflaba final del verso coinciden
con notas sobre tiempo o parte fuerte de compés: v.1, 3, 4, 5, 10, 11 sobre parte
fuerte y v.2, 6, 7, 8, 9 sobre el primer tiempo del compés. En todos estos casos,
el valor de la nota colocada sobre la iltima silaba del verso es de mayor valor

que la anterior, y, en algunas ocasiones, estd reforzeda por un silencio a
continuacién (v.1, 3, 8).

El esquema ritmico musical de esta canci6n esté repleto de anacrusas y
contratiempos musicales, que contrastan con la regularidad métrica. Las
posibilidades del sistema ritmico musical permiten adaptar, por medio de silencios
de medio tiempo o incluso de cuarto de tiempo de compés, dichos contratiempos
al esquema métrico del poema sin que el esquema métrico se altere,a pesar de
las alteraciones que estos contratiempos suponen 1,234,689, 10, 11).

5.6.8. "Counsel".

Wear not the rubies that I gave!
- X / - X /-

Y
be s T2 »d1ddd

1 with lurid heats;
iike/w{ne, ’a‘g/ov_v gy v B
)]J"J‘NMJ'J‘ &l d |

sobre
*Calderon": figura ( menudaporscmidrculownunpunmenelwmooomdo
la c:ta)queprol:ongaelv?iordehnomavoluuddelinmprm

n
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But diamonds; whiter than the wave
x / - X I ~ %} - X/ -
"0 S ld R D | ds

That down the nothern channel beats
X Jo» EJ/ - =

rd 1 4. & &S J‘J"(Jl-\

Press pallid jewels to th
X /] =~ %

-17» (J.

For they are free from dangerous fires;
/I = x ] - X

/- /
;L 4 B J“.N" \d 2=l

They are not reddened with unrest,
X / x - x/ -/
P! J‘J‘J’J‘J‘J‘\di

Nor fierce unsatisfied desires y
- x/.. -
\JJrJ‘IJ‘J‘J“ \

Keep thine affection free from blame;
e X . K I x 7 -

J }als i

10 Austere, yet ardent purely shine,
E I gl -2} - - » /

td | & $ e | -1




To set
g tgy crystal heart aflame

A kS foo Rf -
aatd died 3 idi-

Shall never be a sin of rine.

R T T Ry KR[]8 B
RN P R PR

Este povma presenta un esquema métrico completamente regular. Esté
formado por doce versos divididos en cuatro "unidades de medida" de dos sflabas
cada una. Todos los versos comienzan en anacrusa métrica. Desde ¢l punto de
vista del ritmo musical, la cancién esté escrita en un compés de 4/4. En todos los
versos se respetan ritmicamente las terminaciones métricas sobre sflaba tGnica
mediante la colocacién de una nota sobre tiempo fuerte, o de valo. mayor que la
que le precede, pudiendo ir a veces seguida de silencio.

Como en otras ocasiones, la misica nos ofrece posibilidades ritmicas que
permiten respetar esta anacrusa métrica mediante diferentes técnicas: en primer .
lugar, en el verso 1 del poema aparece un cjemplo similar al del poema anterior,
"Home", relacionado con la diferencia de tratamiento del acento ritmico-musical
y la anacrusa métrica. Albéniz decide acentuar el verbo principal de la oracién
(primera silaba en anacrusa) en vez de la negacién (primera silaba tnica),
produciendo asf un enfrentamiento de criterios entre la métrica y el ritmo. Sin
embargo, €l efecto auditivo no es de alteracién y el texto 8¢ percibe

correctamente. Esto se debe, por und parte, a que el ritmo natural del verso no
elamétricayelrinnomusicalnoutan

ofotraparte,aﬁncuandolaprimem
de compés, la segunda sigue teniendo
parte del segundo tiempo. Otros dos
7y 9. Mientras que la distribucion

est4 alterado, por lo que la diferencia entr
dramética como en ¢l poema anterior. P
silaba esté colocada en el primer tiempo
un acento correspondiente 2 la primera

ejemplos como éste aparecen en 10s versos

i inacentuada, el
métrica de estos versos coloca la primera sflaba sobre parte
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esquema ritmico musical de la cancién respeta el acento natural del verso, y

coloca estas primeras sflabas sobre el primer tiempo del compés (el més fuerte)
con un valor de un tiempo completo.

Asimismo, podemos destacar en este poema los casos en los que el poeta
da un tratamiento diferente a ciertas palabras desde el punto de vista métrico
alterando su acento natural, atribuyéndoles un nimero de sflabas distinto al que
realmente tienen. Asi pues, dangerous (verso 6), aunque realmente estf formado
por tres sflabas (dangerous), esté dividido segiin el esquema métrico en s6lo dos.
De nuevo, este caso se puede explicar por la presencia de /a/ en /dza/ que se
debilita haciendo que /dg/ y /ras/ formen una sola sflaba: /dzras/. Musicalmente,
el compositor opta por la siguiente férmula, ( FJ*J | ), 1a cual respeta en este
caso el ritmo natural de la palabra. Sin embargo, el valor total de la palabra
también respeta el esquema métrico, es decir, por una parte, las dos primeras
sflabas tienen un valor similar a la segunda, y, por otra, la scgunda sflaba estd
colocada en una parte no acentuada, haciéndola menos perceptible.

En los versos 2, 3, 8y 10 aparecen silencios ritmicos interiores, recurso que
aparece por primera vez en los poemas que hemos analizado. Dichos silencios no
alteran en ninguna ocasif n el esquema métrico del texto, aunque sf contribuyen
a enfatizar ciertas partes de la oracién, las cuales, estin marcadas
ortbgréﬁcamente. En el verso 8 , aunque no aparece la marca om x:
debe ser tratado como una excepci6n, ya que forma parte de una 8 Tai
que el resto de los elementos van marcados ortogréficamente mediante

Like wine, aglow with lurid heats; (v.2)
But diamonds; whiter than the wave (v3)
Nor flerce unsatisfied desircs. v
Anstere, yet ardent purely shine; (v.10)

quesc131'0‘1‘11"“"“mmﬁma

. : bio de compés s
Por tltimo, mencionar el cam Sk e implica uns

4 ).
sobre el verso 11 (de una compés de 4/4 2 2/4)
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duplicaci6n de tiempos fuertes, métricamente traducido a un acento especial sobre
los monosilabos set y Heart.

3.6.9. "May-Day Song".

i

[
8

Rainbow showers of sunlight falling

< /- % - X/
5 PlLd o4

Tint the dew on every spray!
R xR -

d F Pl J.

Loud across the valley calling,
- 7 > x/ -~ Bfo R/

d 2 Jl bid d 3

Hark the jolly cuckoo's lay!
= £/ x)l-=/ i

P M T MR d. ]

Children, bringing
- %X 7 = X/
g P24 &

Wreaths, are singing
= / - X

s J‘JJ‘I

= e away! Come away!
C?m /1-( sjamg fe 2/

J .ua 48 o dd |2l

spangled;
neadows now are primrose p .

-

J.rn.rum ;6 &l
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Holly laughs no more at may;

g 8 X/ -
¢ 4

Fills no more by winter tangled,
X/ - X/ -2 ]~ %

J ¢ 4 dlidild d

Rippling down the coppice play!
. 2 4 -~ m]~ % ]° =

d & d Ssldd 14

Maids are maying!
X/ *x/

Sd & T

Boys are straying!
s |y x/

3 &

Come away! Come away!
: R /- 2l-t

J p.@an J.

Holt and hurst, to spring awaxing
- x/ - x/ - x/-x/

e J'\JJ’JI"

in ra turous roundelay,
?irds, i p bz */

$u O J‘f‘)‘lJJ’J

for money making
?ing you Shame /-x/-X/

) ) 'EJ J‘l 3 b / D




I:.osing for the World Today!
E. 1 X +» K} 0y
d 18 $lLd 24 |

Leave your labours,

' £ f =" %o
bt o9
20

Careful neighbours!
- X/ = X

i D4 @l

Come away!

Ry g
& & I)-‘I&ldl

El esquema métrico de este poema estd formado por 21 versos divididos
en "unidades métricas” de dos y cuatro silabas intercaladas. Esta alternancia de
medida est4 relacionada con la forma del poema: la cancién. Los grupos de versos
formados por s6lo dos "unidades de medida" corresponden al estribillo del poema
(v.5-7, v.12-14, v.19-21), y los grupos formados por cuatro "unidades de medida”
corresponden a las estrofas. Por lo tanto, esta alternancia métrica contribuye a 1a
identificacién de la forma del poema. La cancién esté ritmicamente construida

sobre un compés de 6/3, es decir,

en donde cada parte equivale a una figura

versos no esté alterado en ninguna ocasién por la métrica, lo que produce un
efecto de naturalidad propio de lo que se canta 0 recita. Asimismo, la gran parte

de las "unidades de medida" coinciden en extensién con los compases musicales.

estepoemaesméswﬁadaqueladeottu

estructura métrica de .
o finales en sflaba tonica

: alternan los
masdelgrupo.l.mﬁnaleldelcsversos : :
i billo también, aunque con un esquem? e

- del estnl
yétona(x-x),ylos ' . .
(xx -). Estas terminaciones métricas tienen su equivalencia €0 ¢l esquem rftmico
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de la partitura. Todos los versos con terminacién tona presentan la estructura

ritmica "negra-corchea", que completan un tiempo, el cual ademés siempre

coincide con el dltimo del compés. De la misma forma, todas las terminaciones

tonicas de las estrofas estan representadas ritmicamente por una negra con

puntillo (un tiempo de compés). En el caso del estribillo la terminacién en sflaba
tonica de los versos 7, 14 y 21 esté especialmente marcada ritmicamente mediante
el uso de la repeticién musical y los silencios finales (véase pég.192).

En el verso 1 encontramos una asimilacién de sflabas desde el punto de
vista métrico:

Rain / bow / show / ers of / san / light / falling, (ac.met.)
Rain / bow / show / ers / of / sun / light / fal / ling. (ac. nat.)

Sin embargo, desde el punto de vista ritmico-musical, el compositor ajusta
la misica a la divisién silabica que indica el ritmo natural del verso, colocando |
tres valores de nota, correspondientes a cada una de las tres silabas

repectivamente: (Show /ers / of).

Otro fenémeno ritmico que se observa en estc poema € la aparicién de
més de una nota por cada silaba, en casos como el v.3 (across), v8 (now), v.15
(hurst), v.17 (shame). Esta técnica es poco habitual en este tipo d; ca::.: ya
que en la mayoria de los poemas se utiliza la técnica de una sflaba- ;

5.6.10. "To Nellie".

I ask thee for a kiss no more.

x7 - Kz . Bf T X/ 4
0 P M P
fflﬁmf r S




As once I asked (and not in vain )

L = I x/ -
ol & &P .F‘J‘ﬁu

/

For now thy spirit I adore,
L 0 B - At R 7

SLAE PR P

To wed thy spirit I am fain.
&7 8w JLonf= N§f - |}

PR P P R A P NP M P 2

Thy face is fair, thine eyes are fond
et o x /- 2 J=)

§ASIE L M LI AR L I

Thy form was cast in beauty's mould;
: /- X X/~ % &" /

sl P T4 R

But far beneath, or far beyond,
5 £/~ %/~ %fuf

e pd RLES

Dwells she, whom I would fain enfo.d:
x y - %/ - ® /- N / -

; f‘ff‘f‘}i‘ufl-l

She tends a ghrine of vestal fire,
x7 ° i - %7 °

A fount of virgin fancy sips;
R/ - 285 % Jox/) -

e FEFTELS




Immured from intimate desire,
B J - x/-x/-x/-/

r&ld S FE )

She hides her heart and locks her lips.
Aol F = k) = X/ -

J’lfJ"J‘.“ £y

Mock me no more, but let us wed!
x> %4 - X f~x[*

PN P A L N P 3P P P

Come forth, come forth, secluded bride!
x /- X 7 - VAR

Pefip. ¥ P PF I

1S No other way, wher we are dead,
£/ /> % /%8 [~ !

Sle NS EF P

Shall we rejoice that we have died
x el E i x/ = 2/ 5

i T F T Jrlal

esqucmamémcodcatcpoemaescompletammtereguhr Esté
formado por 16 versos cnmpuestosdecuatro“umdadudemedsda cada uno;

émlamménutﬁumtasobreun

todos ellos comienzan en anacrusa m p
compés de 2/4, es decir, dosnemposdondemdaunodaellosoormponde'
delpoemawrespctanmém

valor de una figura negra. Los acentos naturaies . ‘

y ritmicamente. De igual forma que en "May-Day Song’, rompe }a norma

de una sflaba-una nota en casos como el v.5 (are) y el v.13 (us).
[ -]




correspondiente a la tltima sflaba de cada verso es siempre de un valor superior

a la anterior, y, en doce de los dieciséis versos que forman el poema, la sflaba

final acentuada aparece colocada sobre el primer tiempo del compés (el més
fuerte). De la misma forma, la anacrusa métrica qu.ua especialmente destacada
en el esquema ritmico ya que en todos los versos, excepto en el v.13, el

compositor consigue hacer coincidir el primer acento silébico con la primera parte
Jel compds.

En el v.13, "Mock me no more, but let us wed!", ¢l poeta y el compositor
I an optado por dos tratamientos ritmicos diferentes. Mientras que desde el punto
de vista de la métrica, el acento recae sobre la segunda sflaba, me, Albéniz opta
par la acentuacién de la primera sflaba del verso, mock, dindole asi um
tr atamiento més cercano al ritmo natural del discurso.

5.3.11. "A Song of Consolation".

| Again, dear heart, we snatch an l/:our -
. ) g

ok - x Jo %9
3010 ¢ 4 S48

From Time, who grudges bliss:
X «a2lg fo=

i x /
N\ 2T 0D

1d, like morning flower,
Thy lips u;fc/) : M

the promised kiss!
To pout l; ” - !

xJ - X
Fpd & 47 d- 13




Deep hues arise within
thine :
R o= S P 5] & iy?s,

N A L0 N N l-l./:ua

Love's soft suffusion, stealin
X = X/ -x e

; "\c_" 4 I/J-Jl.*n

Fills all thy face with tender grace
x oo Befon ol cafe S iy

P Ldvd P

And all thy form with feeling.
t Jrooon F - v iE e

Jld P dad |ddoar]

Beside thee I can still forget
X = K[ rmgn =5

mndld. & & & 4 Fld. 2

10 Life's purposes, how vain;
x J=- =]~ X f -

& AN P

The force that dissipates in fret;
x 7 x/-x/- xJ -~/

PlLy PRI T A

The disproportioned pair:
£- K1 - 7

" e
U AP 7 PO P
preach, can never reach

J}: J.Jx“l}‘v




(Too careful comfort doling,)
£ £ R J>- 3 s

& L& PN

15 The soothing power of one dear hour

x / - X f - R/~ X §u. g2

g ¢ & Plind D J.J

Of thy complete consoling.

X/ - x/- x/ -X/

apy hd Sl dd. avanl

La¢5uumnuathda1deeaepommaeﬂiﬁxnmdapordkwaaiqggpgdg
cuwuoytns“hnuhdcsdenndkhrqucseahauwmrqpmunumuu:ﬂadhlﬁuju
a lo largo de todo el poema. Todmenoscomwnmwnamﬁninh;_

cancién esté construida sobre un compéis de 9/8, es decir, tres tiempos que a su.
vezsesubd:wdenentespaﬂuqueeqmvabnamﬂgwaemmmm_
Todoslosﬁnalesdeversocoincidenmnsﬂabaténh;mmm_m: 1
mmmeMor&nmmmathwmem .
oﬁemmmemdewmp&.MWm4,&ynmmT.:
alutarseguidosdepausasinstrumentales.s.stosvemssonuﬁlﬂm_ e B
una de las estrofas del poema.

ista métrico por las
caracteriza desde el punto de visth
SN pocoe = suciéndose un cfecto itmico

alteraciones del ritmo natural,
frecuentes ha optado por adecuar el ritmo .

artificial. En todos los casos, €l compositor




musical al patrén métrico del poema. Los ejemplos en los que el ritmo natural de]
verso esté alterado son los siguientes:

Ac. natural

Decp hyes
Love's soft
Fills all

Lifc's purposes
Who so

El poeta hace uso de cicrtas licencias métricas por medio de las cuales
algunos bisflabos colocados sobre la tltima "unidad de medida” delolvm‘a
quedan reducidos a un monosflabo en el esquema métrico (v.8y v.14). Desde el
punto de vista ritmico-musical se ha respetado, sin embargo, la acentuacién
mmddelwmwlmdomnomamumdemmmmm'__
a los que nos referimos son los siguientes:

-v8  with/ feeling x/-)
-v.14 cony/ fort / doling x/-)

En los compases correspond:entesalosversosMseprodwemmuﬁo.
decompﬁs.deun918,aun1218,esdeclr deuneompélwmarhamlr
cuaternario, por lo que s€ amplia en un tiempo el compés original. Por la
distribucién de valores rftmicos, este cambio permite hacer coincidir el final del
verso con un valor superior en duracién al resto, destacando asilapalabtl"kis"

OtradelashccnclasoorrespOndcaloscasoscndondcunasohsﬂabau::
mésclcunanota,oomoenclv‘l( ),vll(dmipam)yv

(dupmpomoned) El ejemplo del v. 11 puede relacionarse con Otros cjemplos ya
comentados €n donde €l composito

musicales teniendo en cuenta la




aunque dissipates incluye una sflaba con un diptongo (/peits/), éste esth
representado ortogréficamente por lo que podrian parecer dos sflabas ("*-pa-tes™).
Por otra parte, las partes fuertes y débiles del compés no coinciden con los
acentos métricos del texto, lo que unido al hecho de que haya més de una nota
para una silaba, hace que estos compases sean impronunciables para el cantante.
En el caso de tender (v.7), el acento natural, el métrico y ¢l ritmico coinciden, y
dado que la silaba esté colocada por una parte, sobre un tiempo completo de
compés, y, por otra, /r/ es una consonante sonora, por lo que no hay dificultad
para que el intérprete prolongue lasﬂabasobrelasegundnnotaenpuum

5.6.12. "A Song'".

Love comes to all! when will he come to me?
b 4 I - x/J] - x > x/ -

x / -
bilapd 400 LS 88 e

Love be kind!

- x/ =% */
d2idid |
|

Let her be fair, and let her be tall,
g e g af x [ x/]-

> &8 Jd_.j‘fN.J Nogid

Let her laugh merrily!
x J- 2l %[

Jipd £8 T

Love be kind!*
X /=

(s 03T

Love comes to all!
Foo @i{

17}‘ poagdu g AL




So she is fair to me,
X/ - x/ - X

J”J\JMJPJII

Never mind! Let her seem fair,
s and fai
X/ ~* [l R i F Jesilg !t/-xilfustbffly

d & d 1TSS L B

We shall live merrily!
Rof o i

i & L 27 8]

Love is blind!
* LA v fo

4 W J 1;4\

Love comes to all!
x g xJ -

;oo did

Love, when you come to me,

x J = ® L X /-
j. 3 Fld

Be not blind!
- g M)

SR e

Let her be fair, and let her be tall!
% 7 X % J =

J. J rQJ |24 4.14 )IJJJJl

Let her laugh merrily
X / - x [ = K J = \

. J.|FF 4.




Love, be kind!

5 X/ -
g\l\le J\d-J.ly \-\

Este poema presenta un esquema métrico bastante irregular. Esté formado
por 16 versos de extensi6n variable: 2, 3, 4 6 5 "unidades de medida", con pausas
métricas interiores y alternacia de anacrusas métricas al comienzo del verso con

otros casos donde el acento recae sobre la primera sflaba del verso. El pocma
esté construido sobre un compés de 6/8.

A lo largo del poema, hay versos que se repiten y que todos juntos
constituyen el eje sobre el cual esté construido el poema desde el punto de vista
del significado: v.2, 5, 16: "love, be kind"; v.1, 6, 11: "Love comes to all'; v.10, 13,
"Love/Be, is/not, blind; v.3 y 14: "let her be fair, and let her be tall"; finalmente, v.4,
15: “let her laugh merily" asi como v.9: "We shall live memily". Estos grupos de
repeticiones presentan algunas variaciones ritmico-musicales, aunque ¢l esquema
métrico es précticamente similar, lo cual produce una idea de repeticién propia
de la cancién popular. Desde el punto de vista musical, estas repeticiones son aiin
mayores que las del poema (véase pég.201 y sig.).

El acento natural est4 en algunas ocasiones alterado por el patrén métrico,
lo que provoca un extrafio efectoaudiﬁvosielpoemaseleedeacuetdoeonm
acentuacién. En todos estos casos, el ritmo se adapta completamente al esquema
métrico. Los ejemplos en donde el ritmo natural del poema esté alterado por la

métrica y el ritmo musical son los siguientes:




Acento métrico Al e
Love comes (x/-) e
Let her x/-) 15 A
Let her x/-) Let ber
Love comes  (x/-) Lk
So she ®/-) Soshe
Love comes (x/-) 1 amn
Love,when  (x/-) 1
Let her xi-) Let her
Let her /) P

Otro elemento que debemos destacar en el esquema métrico y ritmico de
este poema es el uso que el poeta y el compasitor hacen de las pausas métricas :
intemas.ElvamoSpresentaunaexﬁaﬁadivisiéndeme&pmpindeh'
prosaquedelapoesia.Tantolossﬂcncimeomolasanmasmémm
tienen una equivalencia ritmica en la partitura, representadas con notas de un
valor mayor que las que le preceden en eleasodelouilcndol.ymm
ritmica sobre la anacrusa métrica.

Ei cambio de compés colocado sobre el verso 14, de un 6/8 a un 38 al
comienzo de Ia coda musical, significa ritmicamente un reduccién de los valores
alamitad,locualimpﬁcaunamenorvelocidadenhinterpremdbLAmqneel
esquema métricoyeleoquemaﬁﬂnioosiganm&endO.utemmbiodemph
colabora con elmodelarepeﬁciénaenfatimﬂosﬁlﬁmosvemdelpom

5.7. Discusi6n. Conclusiones.

Unavczrealizadoelanilisisméuiwdecadaumdehlpwm'

recogemos las conclusiones generales que se desprenden de los resultados

1.-La“nmidaddemedida"nosepuedceonsidcrarequivalentealeompﬂdude

duracién. El tratamiento rftmico-musical de un poema

el punto de vista de la
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permite un versatilidad ritmica en los valores temporales, de modo que el
supuesto valor temporal de "la unidad de medida" apuntado por Leech (1969)
pierde toda relevancia en la forma cancién. Hay que considerar, sin embargo,
casos como “The Gifts of the Gods", en el que el compositor conscientemente
hace coincidir parcialmente "la unidad de medida" métrica con la relacién ritmica
de la misica, concediendo doble valor a cada sflaba acentuada. Esta es una
eleccién que aparece en s6lo una de las doce canciones, por lo que no es posible
ningdn tipo de generalizacién sobre este aspecto. En otro poema, "May-day Song",
la "unidad de medida" coincide en todos los casos con la unidad compés, aunque,
s6lo visualmente, ya que, musicalmente, la distribucién de valores es
completamente distinta a la de la "unidad de medida" métrica.

2.- Las terminaciones sobre silaba ténica o 4tona en los versos manifiestan una
relacién estrecha con el tratamiento ritmico. En todos los casos, las terminaciones
sobmsﬂabaténieaesténmarcadasﬂnnieamenteenhcanciénpmmmme
paneoﬁempofuenedecompésy,casientodoslosmporunvabrdem
superior al inmediatamente anterior. En aquelloseasmenlmqwlaﬁlﬁmsﬂabq%_
dcla“unidaddemedida“delvcmesimna,laequﬁvalenciaﬂuﬁc&mmiealutﬁ
marcada, en primer lugar, porlacoloeaciéndeutasﬂabawbremm
colocada en parte débil y nunca cerrando un compés.

3.- La correspondencia entre silaba aoenmadayﬁempoopartefuerwdecompﬁl ‘
ocurre en un 99% de los casos.

* : . Lo
4.- La coincidencia de los silencios métricos con los silencios ritm:oot enoomplctn,h
esdecir,entodoslosversosenlosqueseproduceunsilenclo {ltima

i ical con una nota
wunidad de medida" del verso existe una correspondencia musical

£, o
larga o una nota larga seguida de silencio para comenzar el siguiente compés

silaba acentuada.

hjpéwskenlaquewumbleoemapaiue

veracidad de la :
i v 5 musical y el comienzo €0 anacrusa métrica

relacién entre la eleccién del com
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de los poemas, hemos recogi '
y gido los siguientes datos perteneci
canciones de Albéniz: s

'The Glfts of thc (}odsn
"The Caterpi“arn

No
No
Si
Si
"May-Day Song" "

“H 0 me“
"Counsel"

"To Nellie" 4/4 Si
"A Song of Consolation" 998 Si
"A Song" 6/8

"In Sickness and Health" 4/4 Si
"Paradise Regained" 4/4 Si
"The Retreat" 34 Si
"Amor, Summa Injuria" 34 Si

El compés més utilizado por Albéniz en estas canciones es el 4/4. Este
compés lo utiliza en cinco ocasiones de 12; los compases 3/4 y 6/8 los utiliza en
tres ocasiones, y por {ltimo, el 9/8 en una sola cancién. De todas estas medidas
del ritmo musical dos son compases simples 4/4 y 3/4 (utilizados en ocho
ocasiones) y dos son compases compuestos, el 6/8 y 9/8 (utilizados en cuatro
canciones). Estos datos muestran cierta tendencia hacia la adecuacién de los

esquemas métricos del poema sobre medidas ritmicas simples.

De las doce canciones analizadas, ocho de ellas comienzan en anacrusa

métrica, y s6lo cuatro comienzan sobre silaba acentuada. Tres de las cuatro

pertenecientes a este @iltimo grupo estén escritas sobre un compéis de

canciones .
; X de
6/8, lo que indica que esta medida se adecua con cierta facilidad ala "unidad

medida” bisflaba (- x). Con respecto
las canciones escritas sobre este

al grupo que comienza sobre anacrusa
esquema lo hacen sobre un

excepto una: "A Song of Consolation". Este dato resulta

g ol més casos de alteracion del ritmo

significativo ya que esta cancion es 1a que
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natural presenta. Consecuentemente, se puede afirmar que los compases simples
se adecuan con més facilidad a “unidades de medida"

con comienzo en anacrusa,
0 a los tradicionalmente llamados pies ydmbicos.

6.- En general, en estas canciones se respeta el ritmo natural del discurso tanto

en el esquema métrico como en el tratamiento ritmico aunque se pueden
distinguir tres tipos diferentes de alteraciones:

a.- Alteracion del ritmo natural en el esquema métrico del poema, locual
se representa desde un punto de vista ritmico-musical mediante los siguientes .
Tecursos: :
- Mediante el uso de acentos secundarios que se colocan sobre las
sflabas que rompen el ritmo natural y acentos principales sobre la
primera sflaba acentuada: "Home" (v.1)
- Mediante el uso de "tresillos™: "In Sickness and Health" (v.16),
"Paradise Regained" (v.1)
. Mediante la adecuaci6n al ritmo natural del poema sin tener en
cuenta el esquema métrico: "Home" (v.9). "In Sickness and Health"
5, 7, 8 9 10, 13), "The Retreat” (v.8) En este filtimo caso el
efecto auditivo de la alteracién apenas se percibe.

b.- Alteracién del ritmo natural en el esquema métrico sin solucién en el
esquema ritmico musical: "Paradise Regained" (v5, 7, 14), "Counsel" (v.1,9,7), "l‘:
Nellie" (v.13), "A Song of Consolation” (v.5, 6, 7, 10, 13), "A Song" (v.1,3,4,6,7,

11, 12, 14, 15).

2 e i

c.- Alteracion ritmico-musical de un esquema métrico que oomude
discurso: "Paradise Regained” (v.11, 12). Este caso, ¢l {imico que
el corpus, estd colocado sobre la misma palabra.

cuenta con respecto
7.- Otro tipo de alteraciones métricas que hay que tencr n

; iten la asimilacién
: : ; o las licencias que permiten
a su equivalencia ritmico-musical, son a5
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silabica de ciertas palabras. En este caso la tendencia ritmico-musical es respetar

el valor original de éstas, aunque para que el esquema ritmico del poema no se

vea aiterado, suelen estar representadas musicalmente por valores de tiempo muy

Pequefios o por tresillos, pudiendo asf adecuarse a ambas acentuaciones: el
tratamiento original de la palabra y el esquema métrico del verso.

8.- Otro aspecto a considerar es la relacién tanto del es., .cma rétrico, como del
tratamiento ritmico-musical con la estructura sintfictica del poema. Aunque no se
trate de un problema estrictamente métrico, se han detectado algunas conexiones
entre la sintaxis del texto y la organizacién de los valores musicales.

9.- También se han observado relaciones entre algunos aspectos relativos al
significado y los esquemas ritmicos y métricos.

10.- Las pausas o silencios internos frecuentes en el sistema ritmico-musical no
tienen equivalencia mnlaspausasﬁnalesdelas'\midadudemedidaméﬁim".ﬂ
compositor te vale de estos silencios interiores (pequefios silencios) para
aumentarodisminuirelvalordelanotaenmﬁénypodermn.ectar
correctamente con la siguiente sﬂaba,yaseaaoentuadaono.Porbqued:chm
silencios actGan para regular (adelantar o retrasar) los aoepws, y.haoerlos asf
coincidir con el esquema métrico. Por otra parte, los silencios musicales so:;:
representaciones gréficas de la respiracién del intérprete por lo que a

coinciden con los finales del verso.

Conelesmdiodclosaspectosrelacionadosoonelriunoenhpouiayen
lamﬁsicaatravésdelanﬂisisdelasmcioncsdeAlbémzyMoncycoum.

i de los aspectos
concluimos los capitulos dedicados a la relacion entre algunos

i jerto. Sin embargo, N0
formales del texto y la misica en la forma can 6n de concierto

debemos finalizar este trabajo sin dedicar un
decir, como, si es que esto €5 posible, =
entre el contenido de un poema y el son!
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Capitulo 6 Elsigniﬂmdodehmﬁsiea:hnhddnenﬂeellﬁmyknm
de la escala musical.




6.1. Introduccién.

Hasta ahora nuestro estudio ha estado centrado en ¢l andlisis de algunos
- de los aspectos formales del discurso poético y de su relacién con el discurso

musical. Sin perder de vista las diferentes perspectivas de anélisis (véase capitulo
3), se puede afirmar que existe una postura més o menos unénime en la cual
coinciden todos los autores consultados: el discurso lingiistico y el discurso

musical presentan sin duda una serie de elementos formales comparabies entre
si.

Por el contrario, el tema de este capitulo no goza del grado de
acuerdo entre los investigadores. A partir de este momento, dejamos los aspectos
formales para concentrarnos en el polémico tema de! significado de 1a misica en
general, y de las relaciones entre la lengua y la misica desde la perspec:‘va del
significado, en particular. Nuestra aproximaci6n al tema estd basada en un anélisis
de las relaciones entre el léxico y la altura de los grados de la escala musical. Para
ello, utilizaremos como hasta ahora el corpus formado por las doce canciones de
Albéniz con textos en lengua inglesa. El estudio que vamos a realizar es un
trabajo de carécter limitado, parcial y tentativo a través del cual queremos
contribuir a la investigacién que existe en la actualidad sobre este tema.

Como ya hemos mencionado en alguna ocasi6n, la mayor.ia de los autores
que hemos consultado coinciden en rechazar la idea de meamng en lo que se
refiere a! signo musical. Brown (1948) fue el primero en justificar esta m
basando sus opiniones en queé el signo musical es abstracto, y :u;h po;u s
carece de la propiedad de referencialidad: * (he sounds out of el
work is constructed must have an external significance, and :hase bz
(Brown, 1948:268). Desde otra perspectiva muy
Lerdhal (1977;1982;1983), Chen (1982)y Wen.k (1987)
la aplicacién de un modelo hngiiistwo ala
cdando el problema del significado

istema musical, qu
formal del sis im0, Otros AULOTES COMO Kramer (1984)

require no such meaning"
(véase Cap.3) Jackendoffy
centran sus investigaciones €n
descripcion .
fuera del &mbito de €stOS estudios. Por
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AE Meister (1987) admiten la idea de significado musical parcialmente. Para e

‘primero de estos dos autores, el significado musical depende del texto al que

acompana, lo cual implica que la atribucién de significado a la misica no se

puede justificar fuera del 4mbito de la misica vocal: "The music appropriates the

poem by contending with it, phonetically, dramatically and semantically, and the
content is what most drives and shapes the song" (Xramer, 1984:127; énfasis
afadido). Meister, sin embargo, parte de la afirmacién de Brown relacionada con
la carencia de referencialidad del signo musical para justificar lo que ella

denomina "otro tipo de significado”, basado en la organizacién del sistema
musical y en su carécter expresivo:'

The only characteristic of all linguistic endeavour, be it oral or written, prose or
poetry, not intrinsic to musical thought is referentiality. This must in no way be
taken to indicate that music itself has no meaning. There are indeed two types
of musical meaning, which can and almost do overlap: the structural and the
expressive. (Meister, 1987:3).

Sin embargo, las aportaciones de autores como Cooke (1959), G. Steiner
( 975)y el reciente trabajo de E. Steiner (1989) representan el inicio de otro tipo
de enfoque al problema del significado en la musica y su relacién con la lengua.
Fistos tres autores estudian el problema del significado musical tal y como ya
¢xpusimos en el capitulo 3. A continuacién, y como preémbulo al desarrollo de

juestro experimento, revisaremos las aportaciones de estos tres autores.

1956), Reinold (1954)

I Véase también Banficld (1988), Fay (1971); Green (1988), Meyer (

y winn (1931)'
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6.2. La mésica: un sistema de signos.

Both, the verbal sign system and the system of music notation are codes. Both
hawagrammar.asynmnawidedivenityofmﬁonalmdpemmsmm
have their history. Musical analysis is a *metalanguage’ as is formal logic. Yet
though the paraliels are crucial and in certain respects homologous, they shade
quickly into metaphor. Music is a language, but in saying so we use 'language’ in
a peculiarly unstable sense. We may be using it either at the most technical
semiotic level (both are sequential rule-governed sign systems obeying certain
constraints) or in a sense almost too large for proper definition (both can
‘communicate human emotions and articulate states of mind’). Most likely our
reference to "the language of music’ points to the special and the general sense
simultaneously and in varying proportion. It is, therefore, not astonishing that we
lackanadequatcaiﬁmlmbummwhichmmlywmmmpm
rigorously the phenomenology of interaction between the language of the word
and that of music. (G. Steiner 1975:423).

Esta larga cita sirve para determinar el punto de partida de la discusién
sobre la posible relacién entre la lengua y la misica que se observa desde el
punto de vista del significado. G. Steiner parte del concepto de lengua y misica
como sistemas de signos (‘rule-governed sign systems’), y sistemas con capacidad
de comunicacién (’both can communicate human emotior 1 articulate states of
mind’), es decir, dos sistemas semiéticos, para justific... asf la investigacién del

significado.

Por otra parte, Steiner afiade refiriéndose a la misica, que se trata de un
"sequential ruled-governed sign sysiem obeying certain constraints”, es decir, un
izado jerdrquicamente de acuerdo con leyes

sistema de signos (arbitrarios) Org

internas. En este sentido, la de
St.iner es muy similar a la ya tradicional definicién sausscriana de lengua cc.nno
un sistema de signos distintos correspondientes 2 ideas distintas, donde. el signo
tiene un carécter lineal ¥ conlleva la propiedad de

icion de sistema musical que nos ofrece G.

linggifstico ©$ arbitrario,




necesidad.’ Aun i
qQue Steiner da por supuesto el carécter de la musica como

sistema de signos, no a
porta datos concretos ni sugi
giere una metodologia especifi
ca

para llevar a cabo la investigaci6n del significado de ios "signos" musicales. Co

ya hemos visto en la cita anterior, Steiner sc limita a sefialar que l::. i &
trfusi‘cales, como los lingiiisticos, son capaces de expresar y comunicar emocf::.
Significativamente, Steiner parece dar por supuesto que los signos musicales sélo

expresan sentimientos frente a los signos lingiiisticos que serfan ademés capaces
de expresar un pensamiento concreto.

Por otra parte, es interesante observar que Steiner retoma las teorfas de
Jakobson (1960) para centrar la discusién dentro del émbito de la poesia y asf
afirmar, en primer lugar, que los elementos poéticos no sélo pertenecen a la
lengua sino que pueden formar parte de la teoria general de los signos, es decir,

la semi6tica, y, en segundo lugar, que la lengua puede compartir algunas de sus
propiedades con otros sistemas de signos:

In short, many poetic features belong not only to the science of language but to
the whole theory of signs, that is, to general semiotics. This statement is valid not
only for verbal art but also for all varieties of language since language shares

mpmﬂuﬂmmmmmdmﬂmmmdh
(pansemiotic features). (Steiner, 1975:425; énfasis afiadido).

Por su parte, Cooke (195%: 120 y sig.), desde una posicién mucho més
préctica, ya habfa aceptado a priori afios atrés la capacidad del lenguaje musical
a, realiza un anélisis de las relaciones
través de las conexioncs entre

de expresar emociones. Partiendo de esta ide

entre el significado de la lengua y de la miisica a
los diferentes acordes de la tonalidad musical y los estados de énimo O
sentimientos. Su anélisis representa un claro enfrentamiento 2 las teorfas
principalmente ja de Brown (1948), quien niega

formuladas hasta esc momento, :
do al signo musical. Para

la posibilidad de atribuir cualquier tipo de significa

. .
2 por "necesidad’ se entiende desde un punto de vista estructural que ¢l igno, ada siendo
arbitrario, es Gnico, "es ése y 0O OLro”.
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autores como éste,

: las asociaciones que més tarde estableceria Cooke, se trataban
e hechos "ocasionales": "Musical meaning, on the other hand, is rather, elusive
3 . m .
and rather resists the kind of analysis applicable to linguistic semantics. Occasionally
one can associate a specific ‘'meaning’ with a musicgl passage”. (Brown, 1948:268)

Entre los trabajos dedicados al estudio comparativo de la lengua y la
musica desde el punto de vista del significado debemos afiadir el articulo de Erich
Steiner (1989). Este autor se aproxima al problema del significado musical a
través de los presupuestos de la lingiifstica sistémica, utilizando como corpus de
anélisis el poema y la misica de una cancién popular. Su estudio esté basado en
el anélisis de las acciones del texto, y de las unidades de la actividad. Segln sus
propias palabras, de su estudio se desprende que "we have in a way repeated the
history of these component parts as they often appear today in their manifesiations
on a larger scale, as activity, thought, and art, dissociated from each other"
(1989:436).

Como dijimos anteriormente, nuestra exposicién estd basada en las
aportaciones de G. Steiner y Cooke. Inicialmente, vamos a comparar algunos
aspectos del sistema de la lengua y del sistema musical como fase previa a nuestro
propio anélisis. Con ello pretendemos justificar teéricamente los criterios que

sustentan el anélsis que posteriormente rea'i7ar. . 108.

Antes de dar paso a nuestro anlisis debemos mencionar el problema de

ja terminologia. Como muy acertadamente sefiala G. Steiner en la cita antes

da, no existe una terminologfa adecuada para elaborar el anélisis de
tipo de estudio. Por lo tanto, en

menciona
ambos sistemas, ¢ cual dificulta ain més este
nuestra exposicion, haremos uso de términos propios de Ia lingiifstica para definir

algunos conceptos, ¥ la aplicaremos a la misica siempre que esto €3 posible.




Inicialmente, vamos a situar el estudio de las relaciones que se pueden
establecer entre el signo lingiifstico y el signo musical retomando una de las ideas
cominmente aceptadas en la descripcién de la lengua a partir del estructuralismo.
La mayoria de las teorfas lingiiisticas admiten la idea de que el sistema de Ia
lengua opera sobre dos ejes diferentes: el eje sintagmético y el eje paradigmético.

Al describir el sistema de la lengua, entendemos como relacioL s
sintagméticas aquéllas que se enmarcan dentro del discurso, en virtud ae su
encadenamiento y que por lo tanto justifican el carficter lineal de la lengua.
Simplificando, podemos decir que estas relaciores sintagméticas se establecen
entre cada elemento del discurso en virtud del que le precede y del que le sigue.
Se trata, pues, de relaciones que se establecen sobre una hipotética linea
horizontal. Las relaciones paradigméticas, por el contrario, se establecen fuera del
discurso. Por paradigma, se entiende la relacién que puede existir entre los
elementos de la lengua s6lo si éstos pueden aparecer en ¢l mismo lugar dentro
de la cadena hablada, formando asociaciones.’ Se suelen denominar com@nmente
a las relaciones sintagméticas como relaciones (y...y) y Jas relaciones paradigmétias
como relaciones (0...0). De la misma forma es comin referirse al eje smtagmﬁuco
como el eje horizontal de la lengua y al eje paradigmético como el cje vertical de

la lengua:




Y que vale para cada "posici6n" en que opera una seleccién (véase Coseriu,

1981:165 y sig.) De esta forma, un paradigma queda constituido tanto por los
elementos que lo forman, como por todos aquellos elementos que la presencia de

éstos excluye. Estas oposiciones se pueden establecer a nivel de palabra, o de
grupos de palabras.

La organizacion del discurso musical mantiene, en nuestra opini6n, ciertos

paralelismos con la descripcién del sistema de la lengua en la que se acepta su
divisién en los dos ejes a los que nos hemos referido anteriormente. Rowell (1985)
propone una descripcion de las relaciones que se establecen dentro del enunciado
musical muy cercana a la divisién de la lengua en el eje sintagmético y en ¢! eje
paradigmatico.

Solemos concebir a la altura y al tiempo como dos dimensiones mayores dela
msica, y hablamos de ellos como de vertical y horizontal. Una pieza musical de
hecho, se puede representar sobre un diagrama con la altura como ¢je vertical
y el tiempo como ¢je horizontal. (Rowell, 1985:22).

De acuerdo con la propuesta de Rowell, podemos establecer cierta
similitud entre, por una parte, el concepto lingiiistico de eje sintagmético y la
dimensién horizontal de la misica o tiempo, y por otra, entre el eje paradigmético
de la lengua y la dimensi6n vertical de la misica o alura. Sin embargo, en
¢ vertical que defiende Rowell, creemos necesario

relacion a la descripcién de ej ;
ctadas con la idea de altura musical.

discutir algunas de sus consideraciones cone

se conoce como ritmo, €l

i bi tratamiento del tiempo €n la miisica .
g del eje horizontal del

efiende Rowell (1985), s¢ enmarca dentro

cual, como d - :
e ltura de sonido, sin embargo, admite dos tratamientos diferentes, los

i més detallada. Por una parte, ¢l

cuales merecen una consideracién
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encadenamiento de varias alturas de sonido (notas) da lugar a la melodfa o lnea

melddica. Este tipo de relaci6n en el enunciado musical puede enmarcarse dentro

del eje horizontal del discurso aunque no implica relaciones de tiempo sino de
¢! .-a. Por otra parte, la organizacién del soporte arménico de la misica (siendo
-u este caso armonia equivalente a ’sistema arménico occidental’) implica a su vez
una relacién doble: en primer lugar, una relacién vertical o "paradigmética" que
se establece entre los componentes que forman un acorde, en virtud de la cual la
sustituciobn de un elemento por cualquier otro posible implica un cambio
arménico, y, en segundo lugar, una relacién horizontal o "sintagmética” en virtud

de la cual se encadenan los acordes obedeciendo las leyes de la "sintaxis
armoénico-musical”,

Consecuentemente, el comentario de Rowell es, en nuestra opinitn,
incompleto en lo que se refiere a la altura del sonido musical. Una vez establecida
la diferencia entre la relacién de altura que se produce dentro de la linea
melédica, y la relacién de altura en la estructura armonica de la miisica, es posible
situar el signo musical dentro de los dos ejes de la descripcion del enunciado, el
eje sintagmético y el eje paradigmético del sistema musical, y, consecuentemente,
establecer cierto paralelismo en la descripcién del sistema de la lengua con la
misica desde el punto de vista de la organizacién estructural del enunciado.

La descripcién del sistema musical a partir de la divisién en cjes que
hemos utilizado para el sistema de la lengua implica introducir ciertas variantcs
en este esquema. Para describir el sistema musical debemos duplicar los cjes del

discurso ya que en este caso Se duplica la relacion, 0 lo que es lo mismo, s
tro ejes simultfneos en el

establece una relacion en la que toman partc cud i
discurso. Inicialmente, 5¢ puede describir la existencia de un doble €je horizon!

. ’ sonido
en el que se enmarcan las relaciones de altura y valor temporal de que
otra, ¢l encadenamiento de los acordes
podemos describir un doble
de las notas de 1a

forman por una parte la melodia, y por

que forman el soporte arménico. En segundo lugar,

i una
eje vertical en el que se enmarcan las relaciones que cada

i i su lugar
de tener con todas las que hipotéticamente podrfan ocupar




Y, Por otra parte, la organizaci6n vertical que se establece entre cada uno de los
acordes que forman el soporte arménico de la obra musical. La misica es, a

diferencia de otros sistemas semiéticos, como dice el novelista Updike en su

cuento "Escuela de miisica", "ese lenguaje dnico que carga cada nota con un sentido

doble de posicion y duracién..." (cit. por Rowell, 1985:75).

Tanto el ritmo y la melodia por una parte, como el encadenamiento de
acordes por otra, dependen de la posicién de altura y de la duracién de una nota
con respecto al valor de la nota anterior o posterior a ésta. Esta relacién
corresponde exactamente al tipo de relaciones de la lengua llamadas
sintagméticas. Estos dos elementos combinados constituyen el "enunciado musical".
Sin embargo, debemos tener en cuenta que ¢l concepto de enunciado se amplfa
con relacién a ese mismo concepto lingiistico, ya que el sistema musical conlleva
un soporte arménico del que carece la lengua.’ Autores como Meister se refieren
alaarmoniamusicalatravésdelmchamdecualquicrrehciénenue&uyel
sistema de lengua:

Sinnepoeuydependsonrhythmicpmems.nwmcmundmpomm
andsinee.aswehmmabove.itmymdtohwemmotm
conteat, the only characteristic ofmusicnotfonndinpoeuykm,mht
ofmnsic‘smmentstodmlopandtheonlyonemtﬁmndhm{omotm

(Meister, 1987:2).

Esta autora admite, por una partc, un contenido melédico enel enunciado

de un poema y, por otra parte, la dependencia del poema de ciertos elementos

: . LB N
formales (las convenciones poéticas) que muestran cierta similitud




organizaci6n del lenguaje musical. Sin embargo, Meister rechaza la posibilidad de

relacionar la armonia musical con la organizacin de la lengua (en este caso un

poema).’ Esta afirmacién contrasta, por una parte, con la definici6n de melodia
en poesia que nos ofrece Brown, y por otra parte, niega la posibilidad de

relacionar la armonia musical con la organize«i6n de la lengua en general, tal y
como hemos hecho anteriormente.

Al igual que ocurre con las relaciones sintagméticas o del discurso, se
puede también crear un tipo de relaciones dentro de la miisica similares a las
denominadas relaciones paradigméticas de la lengua. En este grupo se enmarcan
las relaciones que se establecen de manera simultinea en el tiempo. En el
paradigma musical podemos situar, por un lado, las relaciones que vienen
determinadas por la posicién de altura de una nota de la melodia; por otra parte,
al "armonizar una melodia” estamos realizando una elecci6n de tipo vertical que
viene determinada por ésta y por la tonalidad en que se escribe la cancién. La
organizaci6n vertical de cada uno de los acordes de dicha melodfa forma en sf

misma otro paradigma.

Las relaciones arménicas se basan en un sistema de acordes, 0 grupos de
notas, que se ejecutan a la vez, organimdaSbésicamenteenuiadas(grupmde
tres) y que tienen entidad propia fuera del discurso muncal Estou aoorde:
(fig.51) se encadenan entre si mediante leyes arménicas n.luy eltnc:::m
eleccién de cada uno de ellos bajo la melodfa excluye a@wte e
demés posiciones. Dicha eleccion convierte cada armonizacién en un

también llamadas relaciones verticales de

{inico. Las relaciones arménicas, o las . gty
’ ; :
ja mosica son equivalentes al paradigma linggifstico laciones

paradigméticas entre los elementos del discurso.

s véase arriba, pég. 139
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Para ilustrar como se organiza el sistema musical combinando las
relaciones melGdicas y arménicas del discurso proponemos el siguiente ejemplo

Si tratamos de recordar la melodia del archiconocido pasaje del cuarto
movimiento (presto-allegro assai) de la novena sinfonia de Beethoven, en la que
se encuentra el popularmente conocido como "Himno a la Alegria", esa sucesi6n
de sonidos que imaginamos cuando recordamos el pasaje es lo que denominamos
melodfa, la cual estd representada por una s6la linea horizontal (como el
enunciado de la lengua), en donde cada nota obtiene su "significado" dependiendo
de la altura de la nota anterior y la posterior. Sin embargo, si imaginamos por
ejemplo una sola nota del pasaje aisladamente, la nota pierde su "significado” asi
como su coherencia dentro del discurso. La melodia del conocido "Himno a La
Alegria” estd compuesta por todas y cada una de las notas que lo forman, con su
valor exacto en el tiempo y la altura exacta de sonido. Si imaginamos este pasaje
interpretado por una orquesta, 0 incluso un piano, serfa fécil percibir que bajo la
meladia, y organizado verticalmente, existe un soporte arménico que la hace
gnica. Siempre suenan més sonidos que los que forman la melodia propiamente,

aunque tendamos 2 recordar los primeros.

Cuando la lengua y la misica entran en contacto pueden, asimismo,
provocar una percepcién diferente de la linea mel6dica ocasionada por 1a
presencia del texto. Siguiendo con el ejemplo anterior, cuando recordamos el

pasaje, dado que la primera palabra del texto, freude, cs bisflaba y esté colocada

sobre dos valores de nota diferentes (dos notas negras), tendemos 8 desdoblar la

odia original (en la entrada de la cuerda al comienzo del

valores diferentes, cuando realmente s¢ trata de un

movimiento) también en dos . . :
valor tinico (una nota blanca). La fuerza sugestiva del texto impone sobre

a distribuci6n diferente 8 lo que realmente

primera nota de la mel

hemos oido.
oyente un
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La comparacién entre los dos sistemas de signos nos acerca cada vez més
al tratamiento del significadc de la misica en particular. La diferencia
fundamental entre ambos sistemas, cOmo ya se ha dicho anteriormente, radica en
el hecho de que, mientras que el signo lingiifstico puede comunicar un ‘mensaje
concreto, el signo musical s6lo puede expresar emociones. Partiendo de esta idea,
y teniendo en cuenta el paralelismo que hemos establecido entre el eje
sintagmético Yy paradigmético de la lengua y el doble eje sintagmético y
paradigmético de la musica, formulamos a continuacién nuestra hipétesis de
iner sefiala como la interpretacion del signo
“This is the problem of what Jakobson
of verbal signs by means of signs in non-

andlisis dentro de lo que G. Ste

lingiifstico por Otros sistemas de signos:

labels sransmutation’, the interpretation
verbal sign systems" (Steiner, 1975:415).

6.3. Hip6tesis de andlisis-

os ideas expresadas en el pérrafo anterior, nuestra

partiendo de las d .
6n de una hip6tesis que nos permiticra

siguiente tarea consisti6 en 12 elaboraci
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analizar las relaciones existentes entre la organizacién musical y el texto de los

poemas de las canciones de Albéniz. Durante este proceso elaboramos dos
hipétesis: la primera de ellas consistia en relacionar las entradas léxicas de un

campo concreto de los poemas con la realizacién arménica de la miisica sobre la
cual aparecfan dichas entradas léxicas. En la segunda hipGtesis proponfamos un
anélisis de la relacion entre las entradas léxicas de los poemas pertenecientes a
un campo determinado con los grados de la escala musical sobre los que
aparecian colocadas. Inicialmente, elegimos el estudio del léxico dentro del campo
de la seméntica porque la seleccibn de todas las entradas léxicas que se
encontraban en los poemas pertenecientes a un campo concreio era una tarea
relativamente fécil con la ayuda de un lexicon y un programa informético
adecuado, y, consecuentemente, esto contribuia a la fiabilidad de los resuitrdos
finales. A continuacin, comentaremos con més detalle el proceso y los resultados
de los anélisis llevados a cabo.

Teniendo en cuenta que los aspectos 1éxicos del significado en el estudio
de la lengua se enmarcan dentro del eje paradigmético del sistema, era a primera
vista légico pensar que el supucsto significado de la mfsica debfa,
consecuentemente, ser analizado a partir de las relaciones arménicas que l.e
establecen entre los acordes de la tonalidad, tomando como punto de referencia
la misma dimensi6n vertical que hemos concedido al estudio de Ia armonia dentro

del sistema musical. Esta fue nuestra primera aproximacién al anélisis.

El primer estadio del anélisis nos obligaba a decidir el campo léxico que

ili lo con las
{bamos a utilizar para comparar | - o
Daco el carcter expresivo del signo musical, decidimos utilizar el campo }éxico

ico més
de los sentimientos para este experimento, ya que ¢ trata del campo 1éxico

: : 5
posible significado de la misica: 1a capacidad para expresar 0 provocar

realizaciones armonicas de 1a misica.

cercano al
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sentimientos y estados de 4nimo
b

de acuerdo con la opini
he n la opinién de |
mos consultado (véase Cooke, 1959; Steiner, 1975 y Budd, 199(())!; i

semim;::sosa?::tz:r :a:j una'de entradas léxicas pertenccientes al campo de los
G equwzflente arménico en la paziitura, los resultados
que no era posible establecer ninguna relacién entre ambos
clementos, ya que en ninguna ocasion se repite la misma realizacién arméni
sobre una entrada determinada. Las reflexiones finales tras el fracaso de o
primer intento nos llevaron a la conclusién de que no habjamos tenido en Cl.l:;tt:

ciertas consideraciones que posteriormente resultaron ser imprescindibles para
que la hip6tesis estuviese s6lidamente planteada.

Los elementos que utilizamos para el anlisis no eran los adecuados. El
léxico de un poema y la estructura arménica de una cancién no son directamente
comparables como los resultados obtenidos demostraron posteriormente. Un
estudio més detallado de los ejes que conforman el sistema musical asi como la
obra de Cooke (1959) nos ayudaron a rehacer la formulaci6n original.

La reformulacién de la primera hipbtesis esté basada en el concepto de
wintervallic tensions" introducido , Cooke (1959). Esto es, las relaciones que se

producen entre la posicién de altura de las diferentes notas que forman la
formulacién se debfa a una eleccién

comparando: las

melodia de la cancién. El error de la primera

equivocada de los elementos de los . s sistemas que estAbamos

relaciones léxicas de: Je el punto de vist2 de la colocacion en el enunciado con la

acordes que conforman el soporte armonico musical, ya que

composicién de los
digma del sistema musical

estos (ltimos estan enmarcados dentro del segundo pa’
inexistente en el sistema de la lengua (véase pag.18). Al sustituir las relaciones
amonicas por las relaciones de zltura mel6dica la comparacién entre los dos

ismo ambito, €8 decir, las relaciones

sistemas S€ gesarrolla dentro del mis
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aradi i '
P ‘ gmaticas de la lengua junto a las relaciones paradigmaticas del enunciado
musical, entendiendo por tal, las relaciones que afectan a la linea melédica de la

el sistema de la lengua y las relaciones arménico-musicales. Sin embargo, tampoco

podemos negar la posibilidad de que cada uno de lor acordes de la tonaiidad

mantengan cieria constantes expresivas, tal y como demuestra Cooke (1959).

De esta forma, v una vez reforulaca nuestra primera hipétesis, fue
posible llevar a cabo un segundo analisis, el cual consistin en relacionar el léxico
de los poemas y los grados de la escala musical sobre los que estaba escrita la
melodia Ge las docc canciones de Albéniz. En un principio, y en el empeiio de
obtener el .nayor nimero de resuitados posible, planteamos la posibilidad de
realizar un estudio detallado de las constantes en la estructura arménica de las
canciones. Dada la extensién que un estudio de este tipo conllevaria decidimos
limitar nuestro proy. .o al aadlisis de las entradas léxicas pertenccientes al campo
de os sentimic tos junto al grado de la escala musical sobre el que aparecen

colocadas en cada una de las cancione..

Para llevar a cabo el experimento seleccionamos las palabras
corrcspondientes ¢ .mpo 1éxico de los sentimientos que aparecian en las doce
. nciones de Albéniz y las extrajimos del texto. De la misma forma, seleccionamos
lcs grados de la escala donde aparecen cada una de estas entradas para
determinar si .crdaderamente €2 posible establecer csa relacién que

.ebricamente parecia existir entre ambos elementos de los dos discursos.

6.3 ".1. MMLAA‘;BE-

Antes de dar comienzo al anélisis de entradas Jéxicas que cO ,.uirfan el
ecesario delimitar el campo léxico de andlisis ante 1a
odas y ca.a una de las entradas léxicas que
1éxico de los sentimientos

corpus de trabajo, fue o
imposibilidad de hacerlo con t

aparecian en Jos poemas. Para ello,
en base a dos razones fundamentalmente que

elegimos el campo
dan lugar a los siguientes apartados:
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A. - El tema de las canciones

B. - El caricter abstracto de la musica.

A.- El tema de las canciones: El estudio de los temas de cada una de las

canciones, sin tener en cuenta el ciclo al que pertenecen, revel6 que todas ellas

se tratan de poemas de amor. A continuacién, mostramos una relacién en donde
resumimos el tema de cada cancion:

1. "In Sickness and Health" : Poema al dolor de la amada. Si ella sufre todo lo

nermoso deja de ser percibido por el poeta. Segiin €l, hasta El (Dios) se rendirfa
a su belleza si la viese.

2. "Paradise Regained": El edén, esa felicidad que se encuentra en el parafso
desconocido es vista por el poeta como el lugar ideal para estar con su amada,
aunque duda de que €l pueda acceder alli.

3. "The Retreat": Rechazo del munc? exterior, que representa todo lo indeseabie,
e invitaci6n al amante/amigo a retirarse al dnico lugar de reposo posible: el

mundo interior de la mente.

4. "Amor, Summa Injuria”: El perdon de la amada ante los errores del poeta por

conseguir su amor es la Gnica razén de vivir que €] tiene.

5."TheC: *nvocaci6n a la oruga, exhorténdole a que disfrute la belleza
de la primavera después del invierno. Oruga = alma.

sufrimiento.

7. "Home": El hogar s6lo es hogar si 1a amada esta en ¢€l.




L}
8. "Counsel": Canto al amor austero Y en calma como el dnico puro
]

frente a los
destellos engafiosos de la pasion.

9. "May-Day Song": El poeta hace un canto a la belleza y libertad del campo en

primavera llamando a los vecinos a que se unan a esa felicidad.

10. "To Nellie": El poeta ya no ama el amor fisico que una vez sinti6 por su

amada y espera llegar al espiritu, a su esencia, donde radica la verdadera belleza,
donde esté la verdadera razén de su existencia.

11. "A Song of Consolation™: la compaiiia de la amada durante unos momentos

y el poder de un beso son suficientes para hacer olvidar al poeta toca ia amargura
restante.

6. "A Song": Canto al Amor, rogéndole que llegue hasta él y a su amada.

B. El caracter expresivo de la misica: El segundo motivo que nos llevé a
considerar el campo léxico de los sentimientos para nuestro aralisis estd basado

en la teorfa que defiende la capacidad del lenguaje musical para expresar
emociones a través de la organizacién del sonido, asf como la imposibilidad del

signo musical para expresar un pensamiento concreto. Sin embargo, y como han

venido defendiendo Cooke (1959) y Steiner (1975), la misica sf puede expresar

sentimientos concretos a través de los sonidos. Por lo tanto, si consideramos

i adecuado
vélidas estas teorias, podemos suponct que el campo léxico més para

i isis es el
ser superpuesto a las diferentes alturas de la escala en este tipo de anélis

campo léxico de los sentimientos. ;
i i6n de las entradas
Una vez delimitado el campo, dimos paso a la sele(':mén d::has e
rtenecientes al campo léxico de los sentimientos. Obwm::r -
en ! . '
f:xicas basandonos en el Lexicon of Contemporary English (M :

’ m
r
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disefiado a tal efecto. A continuacién presentamos todas las entradas léxicas del

campo de los sentimientos que fueron utilizadas por Money Coutts en estos doce

poemas, el nimero total de apariciones, y el titulo del poema en el que aparecen.
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Tras selecciona
r todas las entradas léx
XiCas pertenecientes al
campo de los

sentimientos, pasamos a una segunda seleccion en la que €scogimos aqué

podian resultar representativas por tener una aparicin superior a do:qu =
representatividad estaba basada en la posibilidad de comparar al me‘t::e:.nE;:
casos el grado de la escala sobre el que aparecia colocada en la cancién. Una vez
llevada a cabo la selecci6n, el grupo quedd reducido a las entradas que aparecen
en la primera columna de la figura 56; en la segunda columna marcamos el ciclo
al que pertenecen las entradas seleccionadas; y, en la tercera columna se recogen
las palabras que aparecen antes y después de cada una de las entradas en
cuestién, por si posteriormente nos fueran de utilidad. Al elegir cada una de estas
entradas léxicas, no hemos tenido en cuenta la realizacién morfol6gica de cada

una de ellas, considerando por ejemplo de igual forma love y loving, ya que
corresponden a dos realizaciones de la misma entrada.

La decisi6n de incluir en la tercera columna de la figura los términos que
aparecen junto a la entrada léxica que estamos analizando esté relacionads con
el concepto lingiifstico de "colocacién léxica" (Firth, 1957), el cual, también debe
tenerse en cuenta en el anélisis conjunto de las entradas léxicas y el grado musical
sobre el que aparece colocada. Desde el punto de vista lingiistico, este término
fue acuiado por J.R.Firth, responsable de la elaboraci6n de la teorfa contextual

del significado. Como ya hemos mencionado anteriormente, para Firth el eje
sintagmatico de la lengua es equivalente a la estructure. 0 estructura combinatoria

en la cadena hablada; y el eje paradigmtico es equivalente al sistema 0 conjunto

de elementos que pueden aparecer en la misma posicién de una estructura. Desde

este punto de vista, las diferentes colocaciones O posiciones de los elementos €n

la estructura representan sistemas diferentes. El concepto de colocacién dentro

del sistema musical se basa en principios similares a la colocacién léxica a la que

nos acabamos de referir. Tanto en 12 estructura de la lengua como en la del
discurso musical el significado de una entrada léxica o de un grado de la escala
esté determinado por su colocaci6n, es decir, depende de la posicié.n con relacién
a los elementos que le rodean. De la misma forma que €l significado de una

uede
entrada léxica depende de su colocaci6n en la estructura de la lengua, s€ P
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decir que el "signifi "
‘.ll . ignificado" de un grado de la escala musical est o
la posici6n de la nota anterior y posterior. i

. pudiendo adquirir un :
diferente dependiendo del contexto en el que aparece.* carécter expresivo

(honest/livelife(2)/pleasure)
(garden/forms/mould)
(stricken/dignity/silent)
(mind/cuckoo’s/died)
(false/loving/pain/honest)
(apathy/sigh/asked/life’s purposes)
(hours of woeflittle soulher heart)
(o'erbrimmed/fond/decp hues arisc)

* Estos ocho cjemplos aparecen en la misma cancion.

fig. 54

Una vez seleccionadas las entradas léxicas, el siguiente paso consistio en
superponer los sonidos de la escala musical sobre la que aparecian enla partitura
junto a cstas palabras para comprobar si en todas las ocasiones, esta entrada
Jéxica aparecia colocada sobre el mismo grado de la escala de la tonalidad en que
estaba escrita la cancién. En el siguiente cuadro hemos agrupado todos los datos
recogidos utilizando cada una de las entradas léxicas junto a los grados de la
escala musical sobre los que estén colocadas. En la primera columna aparecen las
entradas léxicas correspondientes al campo seméntico de los sentimientos que

4s frecuentemente en los poemas de Money Coutts; en la segunda

aparecen m
columna se indica el niimero de veces que aparece cada entrada léxica; Y, €n la

tercera, los grados de a escala musical sobre los que estdn colocadas.

¢ Ali (ablecido relaciones entre 1a colocacién de las en
A ituadas, es posible relacionar, basdndonos €n

t4n st
ma y el dodelaescnlasobrcelcuala : -
lc;.;’:onct:’pw %l:eolowuldn ling@istica, Oros aspectos propios de la estructura del pocmd, como

la colocacién ritmica o 1a colocacién fonética.
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_‘ Nimero total
LEXICAS de
| ariciones

Nimero de apariciones po o dela

Los datos que este anélisis nos revela son los siguientes:
1. Love:
- For honest LOVE unloth

(Cuatro Melodtas, "Paradise Regained", v.12)

- And LOVING pleasure only for its pains
79_--29-_-19_--79,--49---39--29

(Cuatro Melodtas,"The Retreat", v.12)

- To make you LOVE me. Well I know
49--59--69--79--79
(Cuatro melodas, »Amor, Summa Injuria’, v.2)

39.---12---7%
(Cuatro melodfas, "Amor, Sumima Injuria", v.7)




- For LOVE will surely let me live

12-20--1¢
(Cuatro melodtas, "Amor, Summa Injuria", v.19)

- Once with life and LOVE enamour'd
592--62---72---12-.72..
(Two Songs, "The Gifts of the Gods", v.1)

- "Send us LOVE and life!", we clamoured,
69---72---p2-502---4¢ 62--192---2¢
(Two Songs, "The Gifts of the Gods", v.3)

- And they sent us life and LOVE.
49-792--49---62---7¢
(Two Songs, "Th> Gifts of the Gods", v.4)

- LOVE comes to all! When will he come to me?
52----62---52--1¢
(To Nellie, "A Song’, v.1)

- LOVE be kind!

(To Nellie, "A Song", v.2)

- LOVE be kind!

(To Nellie, "A Song’, V.5)

. LOVE comes to all!

(To Nelie, "A Song’, v)

_ LOVE is blind!




(To Nellie, "A Song", v.10)

- LOVE comes to all!
58----49---502-.1¢

(To Nellie, "A Song", v.11)

- LOVE, when you come to me
19----22---4¢

(To Nellie, "A Song', v.12)

- LOVE be kind!

(To Nellie, "A Song", v.5)

De acuerdo con los datos recogidos esta entrada léxica aparece sobre
distintos grados de la escala. Sin embargo, hemos observado algunas coincidencias
que merecen ser comentadas. En cuatro de las ocasiones esta entrada léxica
aparece colocada sobre el séptimo grado de la escala. Esto sucede en cuatro
canciones diferentes: "Paradise Regained", "Amor, Summa Injuria", "The Gifts of
the Gods" y "A Song"; en cuatro ocasiones més love aparece sobre un grado de
la escala inmediatamente precedido o sucedido de un séptimo grado: "The
Retreat", v.12; "Amor, Summa Injuria”, v.7y v.19 y "The Gifts of The Gods", v.1.
En el caso de "The Retreat" la realizacién de la entrada es loving y no love como
en todos los anteriores. Por dltimo, en las ocho ocasiones restantes love aparece
tercer y quinto grado de la escala indistintamente. En este dltimo
grupo de ejemplc:, en el que loving no esté sobre el séptimo grado de las escala

o cerca de él, todas las entradas pertenecen a la misma cancion, "A Song". Sin
creemos que es posible

sobre el primer,

animo de llegar a conclusiones demasiado premaiuras,

afirmar que la palabra love, tiene en estas canciones tendencia a scr colocada

o grado de escalo que se esté utilizanGo, ya que esto

ocurre en las entradas Iéxicas recogidas en cinco canciones diferentes, frente al
os que pertenecen 1a misma cancién ("A Song"). Ademés, en

resto de los ejempl
~1: de love corresponden exactamente al

este Gltimo caso, tres de las colocacic:

sobre o cerca del séptim
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MISmo verso, love comes 10 all (v.1,6,1
b b |

. , yotras 2 a Love be kind (v.2.5
que estos ultimos ejemplos podrian consecuent (v.2,5,1) por lo

mente quedar reduci
: L g C
casos en vez de seis diferentes. idos a dos

2. Beauty:

And BEAUTY'S garden is a patch of weeds

(Cuatro melodfas, "In Sickness and . "ealth", v.3)

Forms of BEAUTY, ye may fashion

(Two Songs, "The Gifts of the Gods", v.9)

- Thy form was cast in BEAUTY'S mould
§0----72---62----52--12-32-4¢

(Two Songs, "To Nellie", v.6)

La muestra estéd tomada de tres canciones diferentes. Dos de los casos
estan colocados sobre el cuarto grado de la escala ("In Sickness and Health", "To
Nellie"), y uno ¢ ellos sobre el sexto grado ("The Gifts of the Gods"). En las dos
ocasiones en las que la entrada Iéxica aparece sobre el cuarto grado de la escala,

la realizacion de la palabra es beauty’s, mientras que en la que resta es beauly.

3. Joy:
- Then can I JOY n~ more in sound unheard

59----69-49---19---49--1g_--29--7n-
Cuatro Melodtas, "In Sickness and Health", v.9)

. So the JOYOUS mind can spring

59--69--79---69-—59--..4 ——

(Two Songs, "The Caerpillar’, v.14)




- Shall we REJOICE that we have died

' __--7!‘_ 19--79--19--
(To Nellie, "To Nellie", v.1. )

s . .

dos de los ejemplos corresponden a un lexsma diferente derivado de Jjoy: joyous
y rejoice. Cada uno de ellos estdn loc:lizados en una cancién diferente: "In
Sickness and Health". "The Caterpillar” y "To Nellie". An asi, en las tres
ocasiones esta entrada léxica se puede re'aciona: con el séptimo grado de la

escala, ya que en dos de ellas aparece sobre este grado y, en la tercera,
inmediatamente nrecedido de €l ("In sickness and Health").

4. { .easure:
. From honest PLEASURE unconfin'd
62----49-192-69---1°
(Cuatro Melodlas, "Paradise Regainc..’, v.11)

- With false PLEASURE vainly sigh
62----22--52--

(Cuatro Melodtas, ", ¢ Retreat", v.4)

- Loving PLEASURE only for its pains
29-_-19_-79----59_49---39

(Cuatro Melodas, *The Retreat", v.12)

- But they answer'd:"Pain 18 PLEASURE"

(Two Songs, "The Gifts of the Gods", v.7)

En este caso nos encontramos con un cincuenta por ciento de
cala sobre la que esté

coincididencia entre la entrada léxica y €l gradc de la es
atro veces en 1os siguientes

colcoada. Pleasure aparecc cu | tﬁ
Regained" "The retreat”, "The Gifts f the Gods". En dos de las ocasioncs €S

poemas: "Paradise
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colocada sobre e] s€ptimo grado de a escala. Estos ejemplos corresponden a

" "The
Retreat". En las otras dos ocasiones esta colocada sobre

el segundo y el sexto

grado de la escala respectivamente. ("Paradise Regained" y "The Gifts of the

Gods").

5. Vain:

-Not that I fall to VAINER apathy

(Cuatro Melodlas, "The Retreat, v.3)

- Not sated with false plasure VAINLY sigh

_ 29---19--..70.30
~ (Cuatro Melodtas, "The Retreat", v.4)

- As once I asked (and not in VAIN)
19----49--59--492----32--2¢
(To Nellie, "To Nellie", v.2)

- Life’s purposes, how VAINI
(To Nellie, "A Song of Consolation", v.10)

Hemos recogido cuatro ejemplos en los que esta entrada léxica aparece en
el conjunto de poemas que estamos analizando. En todas ellas, vain esti colocada~
sobre el segundo grado de escala ("The Retreat", "To Nellie", "A S.ong of
Consolation"). Cada uno de los casos, vainly, vain, vainer es d:fe'rente
morfolégicamente del resto; asimismo se trata de dos clases gramaticales

; ical.
diferentes (adv. y adj.), sin que esto parezca afectar a la colocacién musi

6y 7. Hide y Eyes:

- In that injurious hour were HID
70----69

- -333-




(Cuatro Melodgas, "Amor, Summa Injuna"

y V.3)

- You shall j
- IDE your little soul

(Two Songs, "The Caterpillar, v.7)

- She HIDES her heart and locks her lips
19----79--~-19--79----69----79--19---49--

(To Nellie, "To Nellie", v.12)

- How often have your EYES o'erLrimmed
§2--40--g0
(Cuatro melodfas, "Amor, Summa Injuria", v.10)

- Thy face is fair, thine EYES are fond
58----19---32..5¢ 42--32----4¢
(To Nellie, "To Nellie, v.5)

- Deep hues arise within thine EYES
79--42--72---280-
(To Nellie, "A Song of Consolation", v.5)

Estas dos entradas léxicas presentan un comportamiento diferente al que
hemos descrito con respecto al resto de los ejemplos. En ninguno de los dos casos
se observa relacién alguna entre las entradas iéxicas y los grados de la escala

sobre los que est4n colocadas. El primer ejemplo, hide aparece en tres ocasiones

diferentes en los poemas, "Amor, Summa Injuria", "The Caterpillar" y "To Nellie".

Los grados de la escala scbre los que esté colocado son el sexto, el séptimo y ¢l

respectivamente. Eyes tambien aparece tres veces en los poemas "Amor,

segundo,
Summa Injuria”, "To Nellie" y "A Song of Consolation". Los grados de la escala

musical sobre los que estd colcocada son el sexio, el cuarto y el segundo

respectivamente.




8. Sengse:

- Back from my stricken SENSE

(Cuatro Melodfas, "In Sickness and Health", v.5)

- With SENSE, with di. ity
79----59----.39.20._10
(Cuatro Melodfas, "The Retreat", v.6)

- Still more, may-be, the silent SENSE
12----.20..1¢

(To Nellie, "Home", v.7)

En este ejemplo la muestra procede de tres canciones diferentes ("In
Sickness and Health", "The Retreat" y "Home") y en todas las ocasiones la

realizacién es la misma, sense. Asimismo, en todos los casos esta entrada léxica
estd colocada sobre el séptimo grado de la escala de la tonalidad correspondiente.

6.4. Discusion. Conclusiones.

Los datos obtenidos a través de la superposicién de las entradas
pertenecientes al campo Iéxico de los sentimientcs y el grado de la escala musical

nos llevan a las siguientes conclusiones:

1. En primer lugar, la hip6tesis que plantea una relacién entre las entradas de un

el grado de la escala de una partitura sobre el que estd

campo léxico concreto y .
léxico de los

colocada admite cierta verosimilitud en el caso del campo
tos aplicado a las canciones de Albéniz con los poemas de Money

sentimien
dos de ellos muestran un 100% de

Coutts. De los ocho casos analizados,
otros tres muestran una coincidencia del 75% (love,

coincidencia, (vain, sense),
e a un 50% de coincidencia

beauty, joy) y por dltimo uno de ellos respond
(pleasure). En total suman seis casos. Los otros dos no son, desde nuestro punto

de vista, vélidos, por los motivos que se expresan en el siguiente punto.
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2. Eyes y hide, originalmente, Y segun el criterio

qQue se establece en el Lexic
of Contemporary English (McArthur, .

1981), fueron incluidos de
. . ) ntro del grupo de
andlisis. Posterlormente, sin embargo, estas dog entrags. A

léxicas mostraron
. . un
Comportamiento diferente a las demads, es decir, una coin

cidencia nula con los

' del contexto, no deben
ser consideradas parte del campo léxico de los sentimientos, por lo que han sido

excluidas del cémputo final,

grados de la escala musical Ya que desde el punto de vista

3. Por lo tanto, podemos afirmar que en el caso de las carciones con texto de
Money Coutts y misica de Albéniz, love se puede relacionar con el 7° grado de

la escala, beauty con el 4° grado, joy con el 7°, pleasure con los grados 7° y 2°, vain
con el 2° y sense con el 7°.

4. Basandonos en los resultados obtenidos en este experimenio, se puede afirmar
que, de forma global, el estudio del campo léxico de los sentimientos de las
canciones en lengua inglesa de Albéniz mantiene cierta relaci6n con los grados de
la escala musical, siendo el séptimo grado el que aparece con més frecuencia bajo

estas entradas léxicas, si tenemos en cuenta las limitaciones de la muestra.

Sin embargo, aunque estas son las conclusiones que hemos obtenido del
andlisis es preciso tener en cuenta que a lo largo de este estudio han ido
surgiendo una serie de cuestiones relacionadas con el significado de la misica, la
mayor parte de ellas en los capitulos dedicados al anélisis de los elementos
formales de los poemas y las canciones (cap.3y 4), las cuales nos obligan a afiadir

una tltima reflexién global al margen del analisis.

Principalmente, debemos insistir sobre el cardcter parcial y experimental

de un anélisis como el que hemos llevado a cabo, por lo que, no podemos cerrar

; : I
este capitulo de una forma definitiva. La polémica en torno a la relacién entre ¢

significado de un poema y la misica sobre la que esté escrito en la forma ca:clél:l
: e .
de concierto, en particular, y la polémica en torno al posible significado
, i igentes.
miisica, en general, siguen, desde nuestro punto de vista, completamente vige
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Con el fin de alcanzar una mayor claridad en Ja
aportaciones de nuestro estudio,

valoraci6n global de Jas
ki . las conclusiones finales de este trabajo estdn
ganizadas teniendo en cuenta Ja divisién de contenidos que he:ios mantenid

; o

a lo largo de nuestra exposicion. Esta division coincide con los dos objetivos

plantedbamos al comienzo de esta tesis: en una primera parte exp:nemosql:
reflexiones a las que hemos llegado tras el estudio de Ja documentacién biografica
y textual en torno al perfodo londinense de Isaac Albéniz, su relacién con Money
Coutts y las obras surgidas de la colaboraci6n entre ambos; en la segunda parte,
exponemos las conclusiones que hemos obtenido en lo referente a la relacién
entre el lenguaje poético y el lenguaje musical en la forma cancién de concierto,

tomando como corpus dc: anélisis las doce canciones de concierto de Albéniz con
texto de Money Coutts.

La reconstrucci6n de la etapa inglesa de Albéniz y su relacién con Money
Coutts se ha centrado en tres aspectos diferentes: en primer lugar, la localizacién
cronol6gica de su estancia y el estudio de sus actividades a través de las fuentes
biogréficas y las crénicas de Bernard Shaw; en segundo lugﬁr, el estudio del autor
de los poemas de las canciones a través de las aportaciones de los biogréfos de
Albéniz y del documento original del contrato que firmaron Albéniz y Money
Coutts; y por iltimo, la recuperacién y estudio de la correspondencia autégrafa

que ambos mantuvieron hasta la muerte del compositor.

Tras la revisién de los datos que los bi6grafos del compositor han aportado
con relacién a las fechas que éste pasara en Londres, se impuso la necesidad de
revisar las fuentes dada las discrepancias presentes €n la informacién que estos
nos ofrecian. La prensa y, en concreto, las crénicas musicales de Bernard Shaw,
* han supuesto una riquisima fuente de datos definitivos a la hora de cstab.lecer la
cronologfa de las actuaciones piiblicas de Albéniz en Londres. Estas cronicas nos

permiten afirmar en particular que la llegada del misico espafiol a esta ciudad es

as fechas que los bibgrafos han defendido hasta hoy, ya que la

jor a todas 1 g
e de Shaw coincide

primera de ellas data de septiembre de 1889. La informacién
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sitda el 13 de junio de 1889,

Otro de los aspectos principales de nuestro estudio consisti6 en Ja

localizacién del autor de los textos de las canciones inglesas de Albéniz. Tras

localizar su obra poé€tica en la British Library de Londres, comprendimos que no

se trataba de un simple aficionado, dado e} amplio niimero de titulos publicados

a lo largo de més de veinte afios.

De acuerdo con los datos que ofrecen los bidgrafos, las relaciones entre
Albéniz y Money Coutts se redujercr a la firma de un pacto econ6mico impuesto
por el poeta banquero bajo unas condiciones tirénicas. La localizacién del
contrato original en el que se establecen las bases que regularian la relacién
econGmica entre Money Coutts y Albéniz ha permitido aclarar algunos de las
inexactitudes que se han venido repitiendo a lo largo de la historia y que han
contribuido a desvirtuar la relacién real que mantuvieron ambos artistas. Tras el
estudio del contrato original, es posible afirmar que, en primer lugar, no se trata
de un tinico pacto, ya que el acuerdo original data de 1890 y Albéniz no lo firmé
con Money Coutts sino con Lowenfeld, otro de los accionistas del Prince of Wales,
lo que a su vez nos devuelve hasta 1890 como el afio en que Albéniz entr6 en
contacto con los empresarios de este teatro londinense y no 1892 como se ha
venido manteniendo hasta hoy. En segundo lugar, segiin el contrato de 1893,
Money Coutts se hace cargo de la deuda contraida por Albéniz desde 1890 con
¢l empresario Lowenfeld, obteniendo s6lo 2/8 de los beneficios del pacto, frente
a 3/8 partes que se lleva Lowenteld. Con respecto a la duracién del llamado
"pacto de Fausto’, hemos pedido establecer que no se trat6 de un contrato

sino que en teorfa debia durar 10 afios, algo que parece improbable que

vitalicio, i

llegara a cumplirse segtin la informacion que nos ofrece la l
. : W
dltimo, la lectura del contrato original demuestra que a cambio de ccd:r 3
, e
derechos de autor Albéniz recibié 800 libras anuales més 3/‘8' partes 2
como se pensaba. La dltima pégina del contra

ios totales, y no 200 libras i
bencﬁCIOS y 2 1894, Money Coutts se hizo cargo de

nos revela que sélo un afo después,
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las biografias de Albéniz bien pudiera resultar inexacta, Tras la revisién de las

referencias aparecidas en e] Who's Who de 1903, en donde no se hace ninguna
referencia a sus actividades bancarias, y la revisién de los cargos directivos de
dicha entidad desde mediados del siglo pasado hasta 1920, junto al hecho de que
NO aparézca ni una sola referencia a sus actividades bancarias en Ja
correspondencia mantenida con Albéniz durante 15 afos, nos llevan a la
conclusion de que, si bien se trata de un personaje econ6micamente poderoso y
acciorista del Coutts & Coutts de Londres a través de la herencia de Angela
Georgina, Money Coutts nunca lleg6 a ostentar ningiin cargo directivo dentro del
banco familiar. En cambio, si hay documentos, como €l propio contrato con
Albéniz, que lo vinculan al teatro Prince of Wales y a la produccién de obras
teatrai=s en Londres junto a Henry Lowenfeld. Estos datos, su produccién poética
a la que nos referiremos a continuacién y el carécter de la correspondencia con
el musico espafiol, nos permiten afirmar que no nos encontramos ante el
"banquero poderoso y temible" descrito por los bi6grafos, sino ante un mecenas
vinculado a la poesfa y a la misica y admirador de Albéniz, a quien apoy6
econémicamente hasta la muerte del compositor en 1909.

La revisién de la correspondencia entre ambos artistas ha supuesto Ia clave
d= nuestra anterior afirmacién. Frente a la opinién generalizada de que apclfas
si existi6 relacién entre ambos, excepto por un contrato tirénico-que el mf’m::
espaiiol firmé con el banquero inglés por necesidad, el frecuente mtem:;:mm
cartas que Albéniz y Money Coutts mantuvieron desde 1894 hasta !

i (si fiol, asf como la
revela la intensa admiracién del poeta inglés por el musico espafiol,

ntre Money
existencia de una gran amistad entre ambos. En algunas de las cartas €
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ramente econ6micos, Estas cartas
han contribuido asimismo a la elaboracién de |

a cronologfa de las composiciones

en las que colaboraron juntos,

La amistad entre Albéniz y Money Coutts nos condujo al anélisis de sus
canciones de .« ncierto, producto de la colaboracién artistica entre ambos, Nuestra

primera aportaci6n en este campo ha consistido en la localizacién de las versiones

correspondientes a las prime : ediciones de los poemas sobre los que se

compusieron las canciones. Tras el estudio de las mismas junto al de Jas
catalogaciones de las canciones pudimos observar ciertos desajustes entre la
informaci6n que ambas n.os proporcionaban. Tal es el caso del ciclo Two Songs,
en el que segin las diferentes fechas de publicacién de los poemas y de las
canciones nos hace dudar de que se trate de un mismo ciclo. No se ha encontrado
una edici6n conjunta de las dos canciones que supuestaxente integran este ciclo.
Mientras que la publicacién de la cancién "The Gifts of the Guds" data de 1897,
el poema "The Caterpillar" se publica por primera vez en 1903, y la canci6n en
1913. Segtin estos datos parece que cuando "The Gifts of the Gods" fue publicada,
“The Caterpillar” no estaba siquiera compuesca, y por otra parte, hay una
diferencia de dieciséis afios entre la publicacién de las dos. En segundo lugar, esta
hipétesis se ve reforzada por el hecho de que cada uno de sus textos esté ext~ ")
de dos iibros de poemas diferentes del escritor inglés, frente a la tendencia que

se observa en el resto de los ciclos de canciones compuestos por poemas de un

mismo libro.

Partiendo de la revisin de un manuscrito parcial que se atribuye a

Albéniz, hemos localizado un texto similar en uno de los libros de poemas que

i uscrito sea
Money Coutts, lo cual contribuye a mantener la teoria de que ese man

can i usa. El poe part oems

parte de una cién, bien perdida o inconclusa. El poema forma e de}; .
rd . - 0 o

(1896:58), el mismo libro del que fueron extraidas las canciones del cic

Nellie.




posible "séptima cancion", y que haya un ciclo titulado Seis canciones que sélo son

dos, parece indicar, en primer lugar, que Albéniz fue recibiendo una serie de

en segundo lugar, que las canciones se publicaron segéin iban

siendo terminadas, quedando algunas de ellas inicialmente incluidas en estos
ciclos,

textos del poeta; y,

sin publicar. Asimismo, debemos considerar Ia posibilidad de la inexistencia
de las cuatro canciones restantes del ciclo Six Songs. Todos estos datos nos lievan

a una conclusion més general: es necesaria una revisién profunda de los catélogos
de la obra de Albéniz.

Por ltimo, el estudio comparativo de las diferentes versiones de los
poemas sobre los que Albéniz compuso sus canciones, nos ha revelado que en la
mayoria de las ocasiones las diferencias entre las versiones aparecidas en la obra
de Money Coutts y la versién cantada se limitan a cambios de puntuacién o
pequefias variaciones. Sin embargo, hay dos casos en los que los poemas
originales sufrieron drésticas transformaciones hasta adoptar la forma definitiva
de la cancién: "May-Day Song" y "The Caterpillar”, siendo dichas variaciones
especialmente relevantes en "May-Day Song', en donde, no solamente se observan
cambios entre la version de los poemas y de las canciones, sino que incluso el
poema ya habia experimentado cambios importantes en la versién

corresnondiente a su segunda edicion.

La segunda parte del trabajo comienza con un capitulo dedicado a la
orfas que hasta el momento, han considerado la

revisién de algunas de las te . .
relacién existente entre el lenguaje poético y el lenguaje musical. Este capitulo

: : e & i
actia como introduccién al anélisis mismo de los poemas y la misica .
canciones de Isaac Albéniz. Las conclusiones obtenidas de la realizacién de .
ue
anglisis se pueden dividir en dos grandes bloques. Por una parte, aq

i te a la forma
reflexiones obtenidas de los datos que nos aportan el estudio referente
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realiza i
mos partiendo de Presupuestos de lingiifstica general aplicada a la mis;
en lo relativo al significado, en concreto, a la relacién entre Jg ca’

entradas Jéxi
del poema y la altura de log grados de la escala musical g

El estudio formal de los poemas y de las canciones ha respondido a la

relacion que se puede establecer entre los elementos propios de la forma poética

y de la forma cancién de concierto, Sin embargo, el an4lisis de las relaciones entre

el léxico del poema y la miisica ha sido dictado por diferencias relacionadas con

la organizacién de la lengua y la misica como sistemas de comunicaci6n.

El estudio de la relacién entre aquellos elementos que constituyen las
llamadas "convenciones poéticas" y los aspectos formales del discurso musical nos
condujo a ias siguientes conclusiones. En primer lugar, el discurso musical posee
una gama de recursos convencionales para expresar la forma mucho més amplia
y detallada que el lenguaje poético. Estos elementos no aparecen de manera
aislada, sino que la combinacion de todos ellos es lo que determina el efecto
requerido por el compositor, por ejemplo la intensidad de una pausa entre un
periodo y otro, los cambios de compas, etc. En segundo lugar, el compositor
posee la capacidad de alterar o modificar en parte la concepcién formal de la
obra poética al convertirla en canci6n, mediante el uso de los recursos formales

propios del lenguaje musical.

El primer elemento que analizamos fue la divisién en estrofas de un poema

y la division en perfodos musicales de las canciones. Tras el anélisis de las doce

canciones de Albéniz creemos que es posible afirmar, por un lado, que en general,
n entre la divisién poética en estrofas de estos doce poemas y

existe una relaci6
que la forma cancién puede

la divisién en periodos musicales; por otro lado, .
urar la forma del poema ajustdndolo a las convenciones propias de la

reestruct "
it o . del
forma cancién de concierto; y, por gltimo, que i™to si la forma original

poema €s idéntica a la de la cancién o no, €n ningfin caso aparece unaa
: . i cde
desintegracién de la estrofa poética, sino que siempre la variacién se prod
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musical.

Por otra parte,

se ha demostrado que la frase musical tiende g estar
principalmente relacionada con Ja estructura sintéctica de] texto poético, y no con
L)

la divisién convencional en versos como esperabamos. Sin embargo
]

esta divisi6n
queda reflejada,

en los casos donde explicitamente el verso no ests unido al

siguiente a través de un encabalgamiento, mediante pausas de respiracién o

mediante la alternancia de acentuacion en la rima.

La rima es otro de los elementos que caracterizan convencionalmente el
discurso pbético. A través del anélisis de los poemas de Money Coutts, quisimos
averiguar cuéles son los elementos que aparecen en el discurso musical
relacionados con la rima poética al transformar un poema en el texto de una
cancién. De acuerdo cor los resultados obtenidos en el andlisis podemos afirmar
que existe una relacién directa entre el tratamiento que obtiene la acentuacién de
la rima (oxitona y paroxitona) en los poemas en lo que se refiere a la acentuacidn
musical, ya que la nota donde esté colocada la rima oxitona, la dltima nota de la
frase, siempre estd acentuada, mientras que la Gltima nota del verso con rima
naroxitona siempre esté colocada en tiempo o parte débil de compés, sin que sc
produzca una interrupcién de la melodia. También existe una relacién directa
entre la acentuacién de las sflabas portadoras de la rima y la colocacién de los
valores de las notas en Ia frase musical, ya que en la mayorfa de las ocasiones la
la rima en silaba oxitona estd colocada sobre ura nota de valor superior a la
anterior frente al comportamiento de los valores musicales sobre rima paroxitona,
con relacién al tipo de intervalos musicales

donde aparecen las dos clases de rima, se advierte una relacién directa entr.e la
es y la estructura de la rima,

en donde esto no ocurre. Por iltimo,

eleccién de intervalos ascendentes o descendent
jzar.
aunque en este Gltimo caso no es positle generaliza

isis fue la
Otro de los elementos en los que centramos nuestro anélisis
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entr is i
ar en contacto con el discurso Poético ya que ademas de 1a distribucién de las
.t i VI
Pausas propias de la mdsica Instrumental, el compositor debe tener en cuenta un

ele icional: impli
mento adicional: el texto. Y esto implica, consecuentemente, una interrelacién

de los silencios musicales con Jas pausas de éste Gltimo

Una de las diferencias fundamentales con respecto a las pausas poéticas
es la capacidad del compositor de representar la duracién exacta de esta pausa
de la voz en la partitura, frente a la libertad que una pausa poética conlleva.
Ademés, en este dltimo caso, es en definitiva el lector y no el poeta quien decide
la duraci6n de la misma. Teniendo en cuenta el uso miiltiple del silencio dentro
del discurso poético y del discurso musical, el an4lisis conjunto de los premas y
las canciones nos ha llevado a las conclusiones que sefialamos a continuaci6n.

En primer lugar, existe relacién directa entre la organizacién en estrofas
de un poema y el uso de silencios musicales en la forma cancién, ya que de 32
divisiones en estrofas que aparecen en total, en s6lo § de ellas no hay un silencio
de la voz colocado como marca de separacion. Asimismo, hemos comprobado que
es posible establecer cierta relacién entre la extensién de la pausa musical y la
estructura general del poema, dado que la duracién de la pausa tiende a reducirse
justo antes del dltimo perfodo musical, que suele coincidir con la Gltima estrofa
del poema. Esto supone una precipitacién del desarrollo hacia la recapitulaci6n,
a lo que la brevedad de la pausa contribuye. La frecuencia de aparicién de este
efecto nos hace suponer que es una técnica utilizada regularmente por Albéniz

en la composicién de canciones de concierto.

y en lo que se refiere a la conexi6n entre el uso de las
ca interna de cada uno de los versos,

LT s
podemos concluir que la coincidencia de la pausa lingiistica, representada por

ilencio
signo de puntuacion ortogréfica, coincide en algo més de un 40% oon.cl silen
. del todo clara. Hemos podido clasificar estos

En segundo lugar,
pausas musicales y la estructura sintcti

musical, por lo que la relacién no es




Por ultj
ultimo, en lo que respecta al uso de introducciones y codas musicales

evocativa" c ici
cativa® a través del uso de la repeticién. En cucnto a las introducciones
musicales se puede

constatar una tendencia a la supresién de éstas Gltimas,
haciendo coincidir el inicio de la musica con el inicio del texto poético

Los cambios de indicacién de movimiento sefialados cn la mdsica y su
relacién con los poemas correspondientes a cada cancién implican vna
interpretacion personal del compositor del ritmo interno del poema y la velocidad
de lectura del mismo. Las doce canciones de Albéniz estén compuestas en el
ambito de Andante, es decir, un movimiento suficientemente reposado como para
permitir la inteligibilidad del texto poético. Consecuentemente, podemos concluir
que este tipo dec indicaciones musicales pueden decidir la velocidad de
interpretaci6n, facilitando, como en este caso, la comprensién del texto o
impidiéndolo hipotéticamente si la indicacién fuese de més velocidad. Asimismo,
segin los casos en los que hemos estudiado los cambios de indicacién de
movimiento uniforme a lo largo de la canci6n, observamos una tendencia a
hacerlos coincidir con las estructuras formales de ésta, asf como una tendencia a

aumentar el movimiento progresivamente hacia el final del texto, excepto en la

cancién "Home".

El Gltimo elemento que sometimos al anélisis antes de dar paso a un
estudio m4s detallado de las cuestiones relacionadas con el ritmo fue el uso de la
nes de Albéniz. La repeticién
n del texto: un ,~mer
usical refuerza

repeticién en la poesia y en la misica en las cancio
musical presenta dos usos diferentes frente a la repeticié
n aquellos casos en los que a través del ritmo la repeticién m .
la repetici6én del texto, y un segundo uso en los casos donde a través del ritmo y

i es del
la melodia refuerza una idea del texto, en concreto en diferentes part .
que tenga que estar necesariamente correspondida

uso €

desarrollo de la cancion, sin
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para interpretar por s mis
ma a través de los sonidos
un texto dentro de] marco

de la canci6n de concierto.

Dentro del 4mbito del estudio del ritmo en poesfa y del ritmo en misica,

(Leech:1969) y el concepto de medida musi
|Icompésll mmm

- El analisis demostré que no es posible considerar equivalentes estas dos

unidades desde el punto de vista temporal, aunque ambos coinciden desde e}
punto de vista de la acentuacién.

Dada esta iltima relacién hemos llegado a la conclusién de que es posible
establecer ciertas equivalencias entre el esquema métrico de un poema y el ritmo
musical. La primera de ellas est4 relacionada con las terminaciones en los versos,
En todos los casos, las terminaciones masculinas presentan un equivalente ritmico
Jue esta representado bien por una nota de mayor duracién que las anteriores,
dien mediante el uso de pausas sobre tiempo o parte fuerte de compés. En el
:as0 de los versos que terminan con una "unidad de medida" femenina, también
nuestran un comportamiento ritmico regular en la cancién, ya que ninguno de

estos casos aparece sobre final de compés.

La segunda relacion que observamos estd conectada con la
correspondencia entre silaba acentuada y tiempo o parte fuerte de compés. En
un 99% de los casos analizaGos esta correspondencia se respeta. Asimismo se

observa una coincidencia de los silencios métricos con los silencios ritmices, es

decir, en todos los versos en los que aparece un silencio métrico, se presenta uno

similar desde el punto de vista musical, 0 bien una nota larga seguida de silencio

para comenzar el siguiente compas con sflaba acentuada.
La hipbtesis en la que proponiamos una posible relacién entre la eleccién

del compés por parte del compositor y el comienzo €n anacrusa métrica ha dado

lugar tras el anélisis a las siguientes conclusiones. La divisién entre compases
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: e l

medida" bisilaba (_ x). €jor se adecua a la "upi lad de

Con respecto a las anacrusas métricas, todas las canciones que se ajustan
a este patrén estdn escritas sobre un compés simple, excepto una: "A Song of
Consolation", la cancién que més casos de alteracién del ritmo natural ha
presentado en el anélisis. Por lo tanto, creemos posible afirmar que los compases
simples se adaptan con més facilidad a "unidades de medida" con comienzo
anacrusico o pie ydmbico. Los compases compuestos muestran més facilidad para
adaptarse a "unidades de medida" que comienzan con sflaba acentuada o pies
trocaicos. '

Por lo general, en estas doce canciones suele producirse una
correspondencia del ritmo natural del discurso, tanto con el esquema métrico
como con el tratamiento ritmico-musical, aunque hemos podido observar tres
tipos de alteraciones: el primer tipo lo constituye la alteracién del ritmo natural
del poema por parte del esquema métrico, solucionado desde un punto de vista
ritmico-musical mediante recursos como la colocacién de acentos secundarios
sobre las sflabas que rompen el ritmo natural del poema, mediante €l uso de
tresillos, o sencillamente mediante la adecuacién del esquema ritmico-musical al
ritmo natural del poema sin tener en cuenta el esquema métrico. El segundo tipo
de alteracion serfa la alteracién del ritmo natural en el esquema métrico sin
ma ritmico-musical. El Gltimo tipo de alteracién consiste en
ac=cuado al ritmo natural del

solucién en el esque

la alteraci6n ritmico-musical de un esquema métrico

discurso, aunque esto s6lo se ha detectado en una cancién, "Paradise Regained".

Nuestras {iltimas reflexiones giran en torno a la relacién entre la lengua

y la misica desde el punto de vista del significado. Somos conscientes de que
debemos partir de una hip6tesis, cuando menos, polémica, la cual consiste en
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atribuir algin tipo de significado a] signo musica),
acerca del carécter parcial Yy experimental de
lievado a cabo, y Cuyas conclusiones describim
torno al posible significado de 1a miisica, en
significado de un Poema y de la miisica que lo

concierto, en particular, sigue vigente. Harén fa

1'or esta razén, debemos insistir
un anélisis como e] que hemos

0s més adelante, La polémica en
general, y a la relacién entre ¢
acompatia en la forma cancién de

Ita muchos m4s estudios, con
seguridad més generales que éste, para obtener una respuesta definitiva,

Con la intencién de contribuir a la linea de investigacién iniciada por
Cocke (1959), y partiendo de algunos conceptos lingiifsticos admitidos desde el
estructuralismo, como la organizacién del sistema de la lengua sa dos ejes,
sintagmético y paradigmético, decidimos llevar a cabo un experimento a través del
cual observamos el comportamiento de las entradas pertenecientes al campo
Iéxico de los sentimientos en las canciones inglesas de Albéniz en relacién al
grado de la escala musical sobre el cual aparecfan colocadas en las canciones.
Baséndonos en los resultados obtenidos en este experimento, y teniendo en cuenta
las limitaciones de la muestra, es posible afirmar que, de forma global, el estudio
del campo léxico de los sentimientos en las canciones en lengua inglesa de
Albéniz mantiene cierta relacién con los grados de la escala musical, siendo el
séptimo grado de la escala el que aparece con més frecuencia bajo estas entradas
léxicas. En un 25% de los casos, la entrada 1éxica esté colocada sobre el mismo
grado de la escala musical en todas las ocasiones; un 37% coinciden con un
mismo grado de la escala en un 75% de las ocasiones y, por filtimo, un 12% de

los casos coincide s6lo en un 50% de las ocasiones.

Para concluir, tras el an4lisis de algunos de los aspectos més relevantfl en
el discurso poético, asf como de la relacién que se puede establojcer entre dichos
elementos y los elementos del discurso musical en la forma.canclén de amm
podemos afirmar, que en el caso de las doce canciones escritas por Albé:: =
poemas en lengua inglesa de Money Coutts, s¢ observa una clara relaci

i bio
los recursos formales dclapoesiaydclamﬁslca. No podemos afirmar en cam

iti os léxicos de un
que sea posible establecer relacién definitiva entre los element
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Poema y los recursos musicales

» dado que e] s
siendo un misterio Para los investigadores.

Con este estudio esperamos haber contribuido de alguna manera a un
mejor conocimiento de la obra vocal inglesa de Albéniz asi como 8 un mejor

entendimiento de las poco estudiadas, pero siempre fascinantes relaciones entre
el lenguaje de la poesia y el lenguaje de la misica.
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::uz' Wby, once his claims are made: good—which is ohen dilfcuts |
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 the pianist gave me several examples from popular airs of the day! " Bue, 4

tuming to 1he revene side of the pictu [ | inci
* that océnntd_ at Chester. 1 ﬂ:;mhwm‘:zim
: -‘mb's‘whm. and others. ‘Justafter my lLast picce & note was up to
mﬂhh:?nmk(" in the fromt u- of thaatalls, uh-n' ¥ 1 would gow pay’
.-Sedor Albeniz has a small pile of pewn s by his s >
been sent from and coqlaip notices dﬂrig: hl:{m:lﬁm::
r¢ad pothing of the crtics’ praiset,; however, for bis knowkdge of Eaglish is’
colloquial If be were a vainer ‘man be would learn the language more
quickly. *1 am afraid 1 bave writign st least two hundred,” ba says, in reply to -
a question about bis gwn compositions, adding, with a shake of tbe head, “far
oo masy.” fmn this self-depreciation, boweve: [ turn to an illuminated
certiicare which records the fact that at the Barcelona: Exhibition, 1888,
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G N 4 3 ;
el W e :

It is not two years since Sydney Osborne died, .and yet how old seem .

some of his famous letters to the Times, tinged as they are with the hoary
sqliquity which belongs to forty years ago. et some of them are pregnau. .
with lattcr-day interest, and, short a3 life is, most of us find. ‘ime
* for less instructive and less entertaining reading.  Mr. Arnold White has
. therefore done good service in editing them, and ‘in prefizing to them a
well-written introductién, biographical and explanatory, though, to be
syre, it is tainted, or adorned (as the reader bikes), with his own sociological
and political opinions. In onc of his leters on education Osborne says -
“ye t1e to0 apt to regard the village schoolboy 2s so much raw
miterial, capsbic of being worked up to ooe upiform pattern.”
8o perbaps one.is apt to reqard the .young man of good
family, destined, with mild acquiesdence on his pait, for the
Church.” Sydney Osborne was an example of how one may thus be
deceived  * Lord Goldolphin's decision,” wg are told,. “as to his son's
. eareer was communicated to him suddenly When young Osborne was out,
.shooting.  The latter accepted his lot without repining, but. vithout
enthugiasm.”  Natwrally, then, he was pever 3 keen clergyman iaa
ssccrdotsl way.  But he was a thoroughly sympathetic and vigorous
fAend to hit Ac:k at Durwasian, in Dosisbae This 1 pot sur
priieg. perbaps | it iz surprising to find (his ‘country parson, who
rarely paid  visits outside his parish, whose anteccdents were of &
tosmonplace type, and literary training only ordinary, writing lumi-
nous letters on & widc range of subjects, impressive to the contem-
poranies of bis prune, and valuable to us now. l‘mbably_ no more
pnjust chasge has been made -than that he wasa " po?uhrlly-hunung
panson.” On tbe other hand, he was not 2 “genius ;7 he had-
simply. an intellectual grasp slightly ir advance of bis time, aod
v literary facility (which varies, it s true, \fl’ groatly in his
leters). b s likely, therefore, that 'his most valuable: work should
be that on subjects with which he was personally conversant—od the
gnicuitural labourers, populas cducation, and the bousing of the
working classes. The great _exccption ur his _suy-at-hoﬂ.n life was his
visit 10 the Crimea, and not the least interesting are bis letters from
the bogpital at Scutari Thae are a few. coquowml maners io his
wyitings on which some of us are at issue with him; but on others there is
no qoestion about bis haviog been & truc prophet, aod no question
2 j i Certainly, the pubYcation of these
about his informauon and sagacity. b G i
Jetters in the Times is one of the most fortunate and honourablc ept
in the history of our contemporary.
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IL. "EL PACTO DE FAUSTO" (COPIA DEL CONTRATO Y TRANSCRIPCION).
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L.1453 - Transcripcién
IS IS AN A made between ISAAC ALBENIZ of 16 Michaelo

;rﬁzzzptszr:] zamn;s:;al Composer and Artist HENRY LOWENFELD of
Esquire and FRANCIS BURDETT THOMAS
MONEY COUTTS of** Walsurgham House Picadilly London B

By a memorandum dated twenty sixth June One thousand eight hundred
and ninety Albeniz placed his entire work and services as a Composer and
Musician under the control of Lowenfeld on terms similar to those hereafter
contained in consideration of Lowenfeld agreeing to advance money for his
personal expenses and the promotion of his interests and the amount expended
by Lowenfeld under such agreement after allowing for all sums received by him
is about Five thousand pounds.

It has been arranged that the agreement of twenty sixth June One thousand
eight hundred and ninety shall be annulled and this present agrement entered
into in substitution for it.

The considerations for this agreement are: - (a) The annulling of the
agreement of twenty sixth June One thousand eight hundred which is hereby
declared to be void (b) The release by Lowenfeld to Albeniz of all liability for
payment of the Five thousand pounds above mentioned or any right of Lowenfeld
to receive the same or other sum under the annulled agreement which release is
hereby granted (c) The payment or securing by Money Coutts to Lowenfeld on
the signature hereof of the sum of Six thousand pounds by way of purchase money
the satisfaction of which sum for all the purposes of this agreement Lowenfeld
hereby acknowledges (d) the assigments, agreements and other matters hereafter
contained

Albeniz hereby absolutely assigns and makes over to menfeld 7
Money-Coutts and agrees to assign and make over all music, compositions, and
work as a musical composer of every kind to be written or produced by him
years from the comencement of the year One thousand
copyright performing rights and every
fees payments moncy

during the period of ten

eight hundred and ninety three and the

other property right and interest in the same and also all
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Albeniz and Lowenfeld also jointly and scverally absolutely assign and
make over to Lowenfeld and Coutts all music compositions and works of Albeniz
already composed and belonging to them or either of them
and all rights and property in the same.

Albeniz will whenever required sign and execute all further deeds
agreements licenses and other documents and do all acts, and things necessary,

= _
Opal" including "The Magic

or which the other parties may require for giving effect to this agreement or for
dealing or enabling them to deal with any part of the property subject or to
become subject to this agreement or for entering into any ..utract or engagement
which they may be entitled under this agreement to require him to enter into.

Albeniz places his entire work and services as a musical composer and
performer exclusively at the service and under the control of Lowenfeld and
Money Coutts for the said period of ten years. He will perform in public or
private at all such reasonable times and places and on such terms as they may
direct. He will reside in London or such other place as they may reasonably
require but shall be entitled to not less than two months vacation in every year
(He will produce work as a composer to the best of his ability and in all respects
act in such a way as to give effect to the intention of this agreement and enable
it to be carried out to the greatest possible ...** advantage of all the parties.

Albeniz will not during the said term do any work or render any services
as a composer or performer or in any other capacity as a musician for any person
or persons or association other than Lowenfeld and Money-Coutts without the
previous express consent of both of them.

Lowenfeld and Money Coutts will use their best endevours to deal with the

works of Albeniz by arranging for their publication, performance and otherwise

to the greatest advantage and to promote his reputation and welfare both as a

composer and performer. .
The work: <nd rights hereoy assigned shall be sold published performed

: : in
or ... 2nsed for performance and otherwise dealt with by Lowenfeld and Coutts
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such manner and for such Purposes and ag
only to the terms of this agreement.

and when they shall think fit subject

The proceeds to arise from the sale publication or other dealing with the
works rights and property which are the subjects of this agreeme

nt and the money
to be earned or received by Albeniz after allowing for all payments and expenses

shall be divided in the following shares Albeniz three eighth parts Lowenfeld three
eighth parts Money Coutts two eighth parts.

This agreement shall be binding on Albeniz only so long as a sum of eight
hundred pounds per annum shall be provided by Lowenfeld and Coutts for his
personal support and expenditure This sum shall be drawn out of the proceeds
to be derived from Albeniz works and his earnings and if the same shall be
insufficient shall as between Lowenfeld and Coutts be contributed by them in the
proportions of three fifths by Lowenfeld and two fifths by Money Coutts There
shall be no legal liability for this contribution All sums drawn out of the proceeds
or advanced by Lowenfeld or Money Coutts for this puporse shall be treated as
advanced on account of Albeniz share as herafter specified

This agreement shall continue after the expiration of the term of ten years,
(or its ewlier ter...**) sofar as concerns works created (wether completed or
incompleted) during the ten years (or before the earlier ter...**) and the
property rights and interest therein and the proceeds to arise from them.

The death of any of the parties hereto shall not determine this agreement
The legal personal representatives of the deceased shall be entitled to succeed to

his share and interest.

Proper and sufficient particulars shall be kept of all property rights and
interests which are or shall become subject to this agreement and of all dealings
and transactions theren*** and full and proper accounts shall also be kept of all

receipts payments credits and liabilities and other matters necessary and proper

to be included in accounts. | :
Such particulars and accounts shall be open to be inspected and copied by

i ive to the others
each of the parties at all reasonable times and each party will give
at all times full information of all matters 2n< transactions.




This agreement shall be binding not only in England but in all countries

and places in the world,

If any dispute or difference should arise op any matter under this
Agreement between any of the parties the same shall be referred to the decision

of two Arbitrators or an (??) umpire as a reference under the Arbitration Act
1889 or any (??) Statutony modification thereof,

dated this

day of.......
One thousand eight hundred and ninety three

Signed sealed and ...** the above named Isaac Albeniz Henry Lowenfeld and

Francis Burdett Thomas Money Coutts in the presence of Arnold Hannay
Solicitor.

firma de Albeniz, Coutts y Lowenfeld




Francis Burdett Thomas Money Coutts Esq

In consideration of your having given me a charge of fifteen hundred pounds on
your mortgage on the Lyric theatre Wwhich is now vested and held on your behalf
by Mr Amold A. Hannay and which sum shall be Payable to me as soon as the

said mortgage or any part thereof is paid off to you I hereby seil and assign all my
interests or whatsoever kind in the subjoined agreement entered into between
Isaac Albeniz Francis Burdett Thomas Money Coutts and Henry Lowenfeld, you
releasing me from all obligations under the said agreement as from the 315t June
1894 and agreeing to cause the said mortage to be called in and paid off as soon
as possible allowing me interest on the said sum of fifteen hundred pounds in the
meantime at the rate of 3% per annum until the date of such principal sum being
paid to me.

I further agree to sign and execute any further documents which may be
necessary to carry out the spirit of this agreement

Dated this 23rd day of June 1894

firma de Henry Lowenfeld
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IV. THE ALHAMBRA AND OTHER POEMS.




The Alhambra
I

GRANADA

O LAND of flowers and sapphire ski
Where seraphs walk in sv:gent disgu?e
Of carthly maidens’ vesture |
Mescems you keep within your eyes
Thhe firse, vast, virginal surprise
Of God's creative gesture !

The Angel of Art has sealed on thee
His signet and his sign,—

The Alhambra! Like a phantasie,
Half human, half divine!

A masble fountain! QOcean shell!
Or flame, that coils and spires !

A perfelt tl:nu%:l’t! As who should tell,
In ene, the World's desires!

\ost gorgeous Word of blazoned Art,
In whose eternal scroll

“I"he student who can read a part
1< Master of the whole!

Il
LINDARAJA

WirTHIN this casket was empearled,
As Heaven’s own Designate,
A Ouecen ; whose empire o’er the World
o rival dare debate!

But yet her fee of sovereignty
as not by armies ruled!
Her beauty’s sheen, her sovran mien,—
By these men’s hearts were schooled !

Ah, Lindaraja! mhilhm are blind,
r else beneai: grace, :
»Twere theirs to find the Eternal Mind,
And guess the Fezmal Face!
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III
GENERALIFE

HErE, as if cast b pilfering fays,
Are scattered Nature's gems:

Her olivine, her ch
Her crowns and mem i

Scarce heid the Garden God first made
And gave the Man to till,

More flowery lawns, more fragrant shade
Qr birds of sweeter bill ! :

Here couches Love 'mid fronded fern;
Here maidens, vénturing in,
Achieve their li to learn
The sacredness of sin !

IV
ZAMBRA

W ARRIORS, from the war returning,
Cast aside the sword and lance!

Zambra's myriad lamps are burning |
Zambra woos with song and dance!

Don the saffron robes of pleasure !
Brood no more on bloody fights !

Houris’ arms awai: the pressure,
Lip to lip, of amorous knights !

Lo ! along the enchanted alley
Shines the vagueness of the moon !

There the Almées dance and dally,
There the lisping loyers croon :




4
EL CERCO

THey come, the Christians abhorred
Drunk with the blood of their Lord |

Who shall deliver Islim

From the Cross of the red oriflamme ?
They pass ; and destruction and dearth
Follow, and crushed to the earth

Lies Art! Thou wert chosen *o scourge
The pride of a People, to purge

Their splendour, Castille, and o’erthrow
The genius of Joy with the genius of Woe!

VI
LA SILLA DEL MORO

“ FAreweLL, farewell! Thy doom endears
Thy beauty! . . . . God is just;

Yet must I weep with woman’s tears
Thy glory in the dust |

“To lose thee is to die] And yet
I cling to life, for fear

In death’s confusion I forget o
How fair thou art, how dear |

So mourned Granada’s latest King,
Deeming that Art was dead;
But still the flowers our footsteps ring

And still che stars our head !




V. KING ARTHUR (COPIA DE 1A 1* ED.; DEDICATORIA A ALBENIZ).




KING ARTHUR

A TRILOGY OF LYRICAL DRAMAS FOUNDED
ON THE MORTE D'ARTHUR OF SIR
THOMAS MALORY BY F. B.

MONEY COUTTS

UNDRED COPIES PRIVATELY PRINTED FOR
F. B. MONEY COUTTS AND HIS FRIENDS, BY
JOHN LANE AT THE BODLEY HEAD

1897
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Pedication
TO SENOR 1. ALBENIZ

My pear ALsenz,

I began thesc lyrical dramas in the hope that some day
I should confide them to your genius, for fit interpretation of the
music inkerent in them. The time has now come, and I bring them
to yox in the proud assuramce that they ave acceptable, since
you have already vead and praised them. Meanwhile we have
produced together two other Operas, Henry Clifford and Pcpsta
Fiménez, beth of whick have been successful abroad, though mum
has yet veached England, where Operd still muauu an +zolic.
The experience thus gained has nw“wmuu.m
Mummstrmcaaduujuﬁﬁabb Mmﬁdlmm
mmmh‘mm«ad music, This is uathcr the place m
the occasion on whichlomtcratlcngﬁiafomsmp?ruufubpd.
Some day I hope to be permitted to do so. Meanwhile, le: me say
that the fault lies chicfly at the door of the conﬁmn W:;;
especially those of the Italian school ; who have asked u{:; r“dy..
as a decorator asks for nails, in order to hang upanmnd #5icF
made gew-gaws. But such has mever bm your s ;u .
ahatever vuigay qualities are t0 be found in my wor




vi DEDICATION

my want of skill; mever to your want of artistic perception. On
the contrary, you clearly recognise how * twinborn® ave the
“ harmonious sisters,” music and poetry; truly appreciating that
portion of Wagner's .....hing which would carry us back o the
wisdom of the Elizabethan composers. For they certainly never
inveigled their poets into inane doggrel, since most of the loveliest
verse of that age was writlen for music.® But then the pocts were
w1 (20 Froud wn tnose days to study the theory of music themselues,
and were thevefore less easly deceived !

I leave my work in your hands, my dearest friend, with all the
Jeelings that admiration and affection can inspire,

And cver yemain, yours devoledly,
F. B. MONEY COUTTS.

July 189;.

® “ Poetry was mol yet divorced from music, Music, as we see from
Castiglione's * Courtier, was a mecessary accomplishment for o ‘utlaul
Henry VI11. was passionately fond of ét, and almast all Wyatf s love l}'ﬂ.ﬂ'
were composed for the accompansment of the lute."—~A History of Baglish
Poctry, by W. J. Courthope, Macmillan, 1897, vol. ii. p. 57.
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little town some miles from Belfast, how are t
out the new Englis

ut h music. The music sho s k
l.m_:tﬂll s:ll?P!y't:I)mI if \;’c knew what to as\ for ;:r:x;\:lcg
write to the publishers for, it would hel atly

were advertised recently in t T

he Alusical Ty
be glad to see more. el Lames, but we should

We could not do without our lovely Beethoven
(vncg. . Bach, &c., but we would " like to si1
patriotism by helping our countrymen.

I take this opportunity of asking one more question : Why
is therenot more musical literatore for the young? Should

we not try to interest our pupils in the composers as w
n their music? If I gi 4 =

eachers to find

Chopin,

oW our

ve a prize at the end of th
goud work done, I do not ‘we e Jer ! ot

hot want to pay 7s5. 64. nor even

give tweaty or thirty such prizes, nor

¢ text-book, bat I should be glad to know

ing for young minds on this subject.—
Yours faithfully,

M. J. G. Hunver.

3. 6d., especially if I
do I want a coll

of interesting

Lisbam, -

Co. Antrim, Ireland.

Mr. Arthur Lyon, of Chester, after writing very warmly of
Mr. Cobbett’s ¢ to encourage chamber-music, also voices
the difficulty of the players in country towns. He says :

“ Two things seem to be necessary, (1) A complete list of
this pative work that is pablished, the mames of the
publishers, and the prices. The AMusical T¥imes would be
doing a great work if it made a feature of this in a special
part of its monthly issue ; (2) A lending library feom which
oae coald borrow, o a yearly subscription, any of this work
—and of course modern cbambe;:nsic generl:lely. This
would probably not its way, the Camegic
Trust might b,dp. g.oy;mh yot' this kind would fertilise
Mr. Cobbett’s seed and make it produce a hundredfold.’

As to (1) we are obliged to a large extent to leaveit to
pnﬁkhu(s:odmﬁsct&uﬂdpubliaﬁms;mdutg(znm
are alieady some lending libearies, bat we are afraid they do
nﬂindnd{intbeiramdltbemdnmber-mm.

ALBENIZ'S OPERA *PEPITA JIMENEZ’
By Heruax KLEIN.

: I Albent M. Jean-Auhey, which
lppuldm .@mktb?Dm‘nc betb:::bzof llgc Jlu:wd. Times,
iaterested me greatly. Bat .noticed more gmgululy. amid
much admirable information concerning the Spanish musician,
his character and his works, a certain lacuna ouﬂ:esub,;gt
of his True, ‘the theatre did not occapy all his

¢ the d:dupmﬂ; aring what I may call the

timate or fin-de-sidcle decade of bis career. It was th:n

that he was working hardest upon the librettos wrtten for

bim by his friead Francis Coutts (now Lord Latymer .

s |"“d scoring moath after month, year after year, ““&t

fame for bis priacipal goal. He was gmmz'g‘ -

and scant of breath,’ and it would have been bett;

had he stuck less to his desk lnt!%n:ere to his Pl(;:nl?“a&);]

H:edlﬁfm wsuooe: oy i at more serious

tem e * A
opera. ‘Hen
tional wor

Wars of the Roses,
(I have the vocal 5
Then came the chance to esslyt
something neither too light mor ;)ot O ic, ik
ind of subject that woald appeal t0 e Mo
- - id the sunoy atmosphere and pi o
s ‘:I‘ tive land. This presented itself io 7
of st:f e ?exon of Juan Valera's clug:o:ltl‘gs nov;‘s
fh'p.:'ta ;iméfcz’ written for him by_ _Mt- |oral.scmi-
i theme and moving little story ; 18, Puwhetein .
deh?:end well-knit characters ; its qu't“ ;:‘l;":'k of dramatic
:::e;etcuucntof deep passion compenss €S trath to life,
i : e all, its ¥ camment &
dl::;:x it‘t::ctly en rapport =i the[t bm‘:gh: out new
:ﬂlgin:tivc q!ﬂlitile: of ;he :::aﬂ:nﬂ- entirely fresh phase ::
featares in his style, anC a. it inspired him to ‘mﬁ
th:agro“g’:smu?'fq:;?;;';;; ‘hi: masterpiece 10 the operatic
-

‘ha mediom "'—
heavy—-in fact, the

nd | succeeded better with Valera's novel

(orm—a fact that quite justifies i i
the benefit of oontcm;onlryesr;:itrsmg " G o

un{rlnel:ilcd negleﬂc‘: and ablivion. o Snsly gl 4
pened that [ was the oqly E lish criti
the production of * Pepita Jiménez yat I';:gtceloi:at:::'\ ftl;sueam e
1896, and the clrcumstance came about in this way. l’yMS.
!nendshup with A[bemz. which dated almost from his. débﬂ{
in London (at a pianoforte recital at Princes’ Hall, June 1 3
1889), had grown more intimate as time went on, and he
l.me me ne grudge for having complained that in his playing
he was apt to descend to tricks of virtuosity.’ * Bn the
contrary, we were in the habit of discussing feeely his work
as puanist and composer, and he knew I was
watching with deepest interest the development of the
creative gift which the world was not to recognise at its true
value until a good many years later. when one
day he announced to me (it was during a pleasant gathering
at Mr. Coutts’s in the astamn of 1895, at which, 1 think,
Richard Le Gallienne and Sir Gm:ﬁ; Askwith com
the ) that he had just Gnished is new opers *
' 1 asked him cagerly when and where it was to
‘At Christmas, at
a loog way,’
word, and 5o will Frank Coutts.’ I had never
Christmas boliday in Spain, and the idea rather aitracted me.
tbe'!‘hethlrd week in De‘u‘mmu\vnedud i
semi-tropical warm¢ persistent i
Barceivna.  Albeniz had for some time been saperintending
daily rehearsals of ¢ Pepita,’ and the
Then came a delay, cansed bLan
cast. The premiére had to
With some difficulty I
l.:; glad that lddld, not merely bat & of
tate m Il—'glm
which ha foeto i ol
ish masical

—————

iz himself was alwa
facile.stimh'.-l,“m'?r_
Vanzo at his side), imparting idess
masical to his own. M

I
) b
satorated with the charm, the fascination,

bis characteristic themes. Here was the
eat deal—at one time very | jact.

‘A
training to be a 1
wiles of a young, innocent,
a seatence, is the

(Heinemann) with
thus summed it up:

typical Spapish novel of our days.—_.sp.‘u;
epi jimém is Spaia itsell in a n::’aoem e
ith its fervour, its se iety, | rhemnc_.'.
:“h : - its superficial passion, its mysticism its
gracefal extravagance. : B
ptomisingmdcml.pﬂha s, for .
gﬁl‘t::ogf‘sh:rzking incident, not much live drama, none
the lurid passion and &ul‘l‘s:c quﬁed
Assuredly not. On the ot . b
human motives was welcome for b
he man aad the woman, whereid ‘mqni
t bition and imagined duty, {urnishesa s:to:ywm emy
::uged with dramatic imf‘rfes‘t {c:rA :n ?::Friu.' e H‘
iked Mascagni's setuog JARTED 3 M‘Mm y
lll:;dthc English libretust of ‘Pepita jgn

in the commedia lyrica which lifs[lsb
Chatrian's romance. The unit
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377




i

pressed into a single day, afford i

1ntoa ] ed a pict
.‘}ndalusmn village life, with a tuuclﬁngusrcc:i?::c
t[\mqgh the delicate fibre of its comedy ;
& lascinating and wealy idow "
}n.my admirers are Do[r: Pedeo d:‘y\/"’:.‘::;:' ‘An:ong o
atmer, and Count Genazuhar, a conceited vnut:zgs?ﬂr‘l:::
But she favours none of these, her

the ﬂCilOn. com
illus'ration of
thread waven

'epita is a

lv!l]lyqing_to his seminary. Fo
realising it, is no less deeply enamo i i
therefore, of his own [l.")hyﬂ. wh: t%ﬁispegﬁr‘e_:w"::;
;Ir‘mc_e(tflly when he learns the true state of aflairs from

epita’s old servant, Antofiona. The dramatis person are
completed by the old Viear of the village, who, consalted by
l'epita, advises her to give up all thought of Don Luis and
allow him to depart. In their *farewell inte tview ' the
' Oung people come near to revealing their passion to each
uther ; bat sease of duty prevails on both sides. Fortunatel
Don Lais is detained thmuﬂunhuing to fight a duel furced
upon him by the mili ‘dandy.’ It is after this, in the
‘econd Act, that the strogple between love and religion
ommeaces, leading to a fine 5 éne-d-Zenx in which Pepita,
now that her hero has been put tu the test, throws off all
reserve and vesolves to secure him for a husband. He
resists, of course, but in the end she wins * with something
to spare,’ and the comedy terminates—strangely enough for
an opera—to the jinging of wedding bells.

Into the score of ¢ Pepita Jiménez' Albeniz infused the beart
and soul of a seasitive musician, the technical skill of a con-
summate artist, the loviog care of a master who understands
the voice as well as the orchestra.  Ualike bis contemporacy,
Breton, whose opera * La Dolores’ I also heard during my
stay at he distained the crude employment of
national Spanish melodies (used maybe as a sop to please the
Spanish ear), even with variations of detail or treatment here
and there. Albeniz contended himself with soggesting the
idea or the thythm of the national tune, without pushing the
thing itself into the foreground ; above all, he never brought

¢ his part Don Lais, withoat

THE MUSICAL TIMES.

y | uatil eighteen months so

it into play, either as motive or accompaniment, nnless |
absolutely appropriate, and his sense of dramatic fitness was
so sure that in this be made no mistakes. Toj|
cxpressive force he added the gift of a rare instinct for effects :
of climax and colour; the tara of his melodic phrase was
always refined and symmetrical; in a word. his music
captivated by virtue r its inherent n
grace as well as its revelation of the requisite resources of
modern ast. Like Verdi in his ¢ Falstafl," Albeniz was quite
up-to-date in his ¢ Pepita’; music a trifle less scholarly and
elabarate, perhaps, bat in my opinion not a whit less * music
for all time,” which, as 1 am aware, 15 saying mach.
Moreover, the use of leading motives is more ingenious,
niore skilfal than the rather obvioas method affected by
uccini, coasequently more interesting e
d Writin;nft the time, I’poialcd out how in thic delightful
work the orchestration helps the story from the outset by
depicting the characters and tusporting the voices with 2
meiodious undercurrent rich in Spanish fecling and oolpntrh
The musical dislogue flows ly, easily, poiotedly, wi
the right deamatic accent ; there are no set ‘solos, no
choral interruptions—no chorus at all. indeed, exocptf one
sang in _the second Act while the cartain descends ot';
moment.]' Two motives are l.l!;oue:l _tr.; ngt_l,'io‘lt:e
isite grace, the other of passionate Intcnsiy ; :
:!lﬂ: t: usoc'ut'ed a theme of notable h_amty._lnth Doa Pe:nr:
one of rare breadth and warmth of fecling, with Ant;monn ;
of a busy, fagal typ=. and s20n. Pepita has a fine solo passag

when she tells the Vicar of her love for the young student,

" 3 t anza just before
and the latter siags a poctic mdl;:: v:gc r;)(ﬂrlongcsi‘ most

is first * interview * with ber. s
ir;:f tiiml music of all is in their second duct—a loog :(;cmgc;
of - ssionate emotion worked up with such ;mgt: N
th ‘:.it custains its interest to the lastchord  In h'; ey

fthe lighter episodes Albeniz was equally in eﬂ!:d emesl
‘lnmt with never d' su?pict:ioc:ngri u?tr;gogru:ﬁe ':mk g
ec of th ; mong
ir&u:?:ft:::néh‘;:ms‘.m To hear * Pepita Jiméncz" once is to

desi it again and again. e
iﬂ;‘}'teﬂttnzk‘;le;r; :gve never enjoyed that pleasare st

charm and unstudied f

Don | the Board ; but this

[ thought and said then that it would

?l:::;l:::éc::?:lgdhlivc. for it has the qualities that appealtoa

—MARCH I, 19l8.
1y

refined taste and to cultivat i P
. . ed ‘ i

::i:?::lmtv‘-l In England, where t|ltd I;n:esl.mw:::teve: g
4 tl\ s ll: ought quickly to take its pl:‘ézc : =
junnal:;pu arl&x‘atf-pwgr!mmc operas.'—Sunday TT;:'E
S Sén : :1 Despite the huge size of the Liceo it
o tg wine hit with the severe Catalan public‘lh 'l:t
Jon {h 0 a‘l: ;dmulb!e performance. [ shall never f e
ek &f‘ eered their popu'ar compaser and recalledoglgi;:
e h?d t:m;s at one o'clock in the morniug—for
s only begun at 1115, afier two Acts of

orah”! A week later I wrote: Deduct as much as

you please fi i iz’
o F:o - rom Sefior Albeniz's personal popularity in his

remains a sufficient balance of

But the fist endorsement of this verdict did not come

uently, and i

country (where neither the YOPen “gey:dl:co:t:r::‘r ‘tlli::
Carl Ross Company wanted * Pepita ’), but irom the land of
Dvordk and the Czxchs. The following letter, which I have

translated from the French, tells enough of the story :

: Hotel de Saxe, Prague,
June 11, 1897.
My DgAr KiretN,—We are ready. It is like a

dream ! [ konw nothing to com with the *labour
of love’ lavished by DirectarweA elo Neumana,
klpellmetsf.er §dullt. and the lnistsnEIsner. Davison,
Hunold, Sigdlitz, and Frialein Wiet and Kuminsky,
on the study of my poor ‘ Pepita.’ [ am sure we shall
have a brilliant idre; it is fixed for Saturday,
the 19th, and at this moment everything is ready.

the
as well as bad. Bat never nit:io:bont
ir judgment of the work will not, I am sure,
. Meanwhile I can asiure you that every-
thing will be “all right.’—\Vour true and sffectionate

Mmd? I. ALBENIZ.

I will let you know the result and send
critiques,
them.
affect

His prediction was fulfilled. Sung in German at the
Deutsches Theater, *Pepita Jiméaez® was received with
eathusizsm, Albeniz being called forward ten times. The
was described as ooe of *extraordinary masical
beauty,’ and the critics were unanimous in their admirat® -
of it. Ia the sutamn of the same yeur it was * = with
similar success st Karlsruhe and Leipsic.  Sin i |
have lost trace of it; bat I hope to hear ‘ Pepits  Jua—
some day.

A SINGER'S BEGINNING.
THE FOLLY OF‘AI‘I'IAI.I:{G IN PUBLIC TOO EARLY.

it is true that nine out of every ten woald-be

siulge.l:ln‘tulfe‘;ne great mistake which often proves fatal.

It 1s, that they appear oa the public platform too early in

their career—indeed bet_'otertkhe stady of one of the most
i e complete. 2

e “:dy:“gngulsul institutions a rule exists

In most of cur | ! t s
that no student shall appear publicly mtl:;cft the .a'n:lm; ’

rule is not rigidly e 3

i to disobey it—as 1 did myself—without being
?:t:::le:ty Icis &w« that to sing publicly is a part of

i This is necessary in order that & singer

med to face an audience, and especially

whe, like most of us at ghe b_egmnmg.

To assist the student in this respect

most of the institutions arrange students’' concerts, where

i may be gdned. ) =
“%et::ﬂ;g?e:tndofe:ls:cse gbsc: vations is to point out tl: :;s:l;t
-antages jsin(;ers suffcr through their being too l:goﬁcn g
e .imcms. Oue is that at the early stagss t_b‘y .
::ggﬁc satistaction. Many reasons may be J)llllﬁl { : Ig“dof
. failuce : 8 cold, nervousness, | choice
f;tnglslus&iult;::‘ ll:e real cause is lack of ::p:rlll:lf:nee s
c wh the piper do mot make
. 1::: s"hyen thc‘;.:ere_ arrangng ::;cu' next u:;:::},
:::lhcﬂf and so the failures ure not €0gag a
v
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Quatre Melodies

(FRANCIS COUTTS)
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(Paroles’Anglaises de Fnr.cis Coutts)
(Traduction Frangaise de M. D). Calvocoressi)

Prix act
1. ln'bi_ckness and Health . . o,
( Quand je te nois souffrir ). ‘

11.Paradise regained......2»
( Le Paradis retrouvé ).

t11.TheRetreat..........2»
( Le Refuge )

tv. Amor summa Injuria....2»
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IN SICKNESS AND HEALTH

QUAND JE TE VoIs SOUFFRIR

I. ALBENIZ

E Audantine
. d r v [/ N
When you insick.ness lie, : No morethe
Quand je te voix soul'__frir, i J'oublie ley
/&\ :
e P~
;2. ! 3 1 lrL = = ‘l o
L°_ vy — “‘\_;_/

S—ie=r—rr
field is green, nor bluethe sky; more in-.vi.o!.bl.e and
vertsjurdins,  le bleudu ciel, ~ ¢ _ (tresin_vi_sibles,

Andantino

~ "
=
“|dolce ;’

/]

Ll Vi ;I ? v I - : r'l ;
love.lythings The forest hauntwithsongs and rF:tllmg \;u'tgs, .
i "inces._ & _bil  remplit les bois
gra.cieux, Dont Vinces_sant ba P e >

P - =

———1

= - -

9. prh]
fe 1909.
Copyright by ROVART, LEROLLE & C 0.
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Back frommy stricken sensethe Worldrecedes And  beau.ty's gar-denis a

Loin de messens per_clusle wondefuit. Les percsen fleur me semblent

£ +§\ f\! =

" —1 - dolce cantando
e *

=z

g .fb —

Y

patch of weeds. . ‘
‘dé. so.les

Then can I . hear inniaaio'i
Lors, la plus doucemélo_




Qi A

- Irl i
h‘h i t‘hest tone  Nought but the closing ca.dence of
-die vestplus Rien qu'u. ne pluinte qui monte et

A

Then can I joy nomore in
Lors  je me ber e non de

—

r
sound unheard Save

. sons ré.ves




—_

oould charm my

eux que tant j'ui.

m
Les chuots bermo_ni

lo.diesthat once
some fi.nal dissonanceof fear.
dis_so.oancesel terreurs!

que

The




| % i %

1N 1%
S v 14 g Is iﬁ

healthfrom youis fled: Noangel s ' m’ <A
. : tands be_tw i
-guit de (a douleur e Y

Nulange ue vientdé. sar.mer lu wort.

b |
L

. r :
The aw . ful u.nity of life anddeath
O sceors mystérieu _ses, Vie et Nort,

S =~

) 7 4
X

dolcissific—— ————

h Y
i

— W e v . ; :
tal in your  la_bouring breath,

chan . te dans ce souffle bri . fant?

T T

! |
LY b
[ 4
g € ¢

-
o= i

___'-"—.—:_—’
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I watch
de croisen _ ten

I canhearHim call

Vappel de Ce _lui

L 1 1] i L il Ly i A0 S

s s e Yy Yoy
Who is the king of no. thingorof all.
Qui extle roi du mondeet duvé_ant.




S ———

—_—

owe T that grim ty _ rant such an o _ver_ throw;

-ber  Aux lois cruel _ de cedur ty . ran?

)

a creature of an a _ benstmmn-omforoe andfate,
sem _ blesn'é lrepomlmumae aux coups Dm sort  ja_loux,

seem

T il;gj%

__._.—_-_—_-_:.-rpococrmc.

l'l:

andun.al lied in; Couldyoubut meet !heirrda:v.,ter,
étreaffraochie al; - Sil te vo_yait, le Mai_tre,

dalci.«il-lw cafitando
/'"

-

i g g
%




A = [ : __'___i d-': - j:—;:ﬂ 1 "{l. - |
lit.t while Would1 b to a
parts jeu. nes _ ge le dé¢ _

@pse ereyouhad won him
tusaursis  Rien tot,

sar.
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IX

PARADISE REGAINED

LE PARADIS RETROUVE

I. ALBENIZ
~ Aundantino

»
L bt
.

Audantino

d

There is a gar . den some_vvhere set,
Daos un jerdin,  je ne €ais ou,

£ Fola > =
e

b |

sf poco
A1 4

fho— ¢
b= ¥ .

e O

B/

1

sing.ing birds a-bound,
mille oi seaux chanteurs,
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plash _

- ing lnums.lhe mar_ble
-~ fret

g Wit 2 5
qui per_lent en bruis _ sant sl i e

- tent

3 Aux iar . bresdes b

v

11 L

ri | AN
Sorrow and sigh -

Dumal, des pei

| 4
.ing thenceshall flee, Andncne chall

i1 est loin Etoad oY

1 .
~

< |
PP ccm'ssag?khr
e ——
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there m_lrcde S
- ave those who b i
: sim_
peul eotrer___ Saufl  qui par I: s;:

v A 14
) 4 ) &

| 4 4 4
pllet oy Have won___________  be.a. ti.
Trou _va___ le vrai boa.

-plici_té
ﬁ

~+

+ -
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i
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==
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|

e
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Li r L
sim _ pleheartand sim - ple mind, Sin .
ceur can.di _ de, I'es_prit pur, Sin -

£F pove >,

The
Le

'U;;H_-'

1—-t-—_——

dolcissimo

sf poco ———
Nl J
2 —&
o~

‘k—"/ ppp una corda
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N\ \*-n

"ll'usl alul llG‘h !'l -

ﬁ t?—h

-fin'd For honest 1love
-"‘L‘i—E"-E'.‘.'.'.‘!i“ pur

And there shallyou be queen;
Et la fu se_ruas reine;

poco wf_\ J}«

servenl pour le texte frangais.

392

(1) Les petites notes




e T

.) J | & T
ut Shall 1 find en trance
pourraijey pé-ue .

Ppp soto vole D W
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search, - sweet heart,
_ter. ni._ty, belle, ct

_rersaos fin,




dulcissimo




THE RETREAT

LE REFUGE

I. ALBENIZ

Andanting

! _live no  more in the ou.ter world; for
Jui re_oco - cé i cemon.de wain: Pour

Audantino

=
4 ‘
mf espressivo

>

[\
- = T
1 $ oY
1

‘Y}L ; i y b 4 R | b d ‘ ‘\
‘The tose 13 fa_ded andthewinecup dry:
Lacovpeest vi_de, lé ro_sier fa _ ué!

1
1
&

&
e

1
y

Amwan = '
Nor sa . ted with false pleasure.

that 1 fall to vainer a'-p’a-thy,__ Mop 9 e e
l:u;; mon ceeurnestpas in _ diffé_rent, Neest point bla_sé  par les §
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