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Significacion y relacién musica-palabra en la obra de Fartein Valen (1887-1952): un analisis semi6tico de Ode til

ensomheten, Op. 35

Resumen

En 1938 el compositor noruego Fartein Valen (1887-1952) abandona la agitada escena musical
de Oslo para asentarse en su finca familiar en Valevag, convirtiéndose el afio de 1939 en el més
prolifico de su carrera. Pese a sus frecuentes referencias a influencias externas, el origen
programatico de Ode til ensomheten (Oda a la soledad), Op. 35 -escrita durante este periodo-, se
ha mantenido desconocido hasta nuestros dias. El presente Trabajo Fin de Master analiza la
significacion y relacién musica-palabra entre la obra de Valen y el poema Ode on solitude del poeta
britdnico Alexander Pope (1688-1744). El acercamiento metodolégico sigue la triparticién
semiologica propuesta por Jean-Jacques Nattiez, fundamentada en los estudios de Jean Molino.
Segun éste la comunicacién musical esta formada por tres dimensiones: una material (inmanente),
una creativa (poiética), y otra perceptiva (estésica). Para analizar en profundidad los tres distintos
estadios del proceso semi6tico hemos empleado respectivamente los principios de la PC Set
Theory, desarrollada por Allen Forte y aplicada en nuestro caso al analisis motivico; la teoria de los
isotopos del semidtico Eero Tarasti, basada en los estudios de Algirdas Greimas; y la teoria
perceptiva de relaciones de conformidad del compositor y filésofo Leonard B. Meyer. Este estudio
se convierte pues en uno de los mas novedosos e integros de Ode til ensomheten y del legado de
Fartein Valen en general, cuya técnica compositiva cobra a su vez una profundidad simbolica

ignorada hasta la actualidad.

Palabras Clave: Fartein Valen, Ode til ensomheten, semidtica, Pitch-Class Set Theory, musica

atonal noruega.
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Abstract

In 1938 the Norwegian composer Fartein Valen (1887-1952) leaves the turbulent musical scene
of Oslo in order to settle down in his family country house in Valevég; 1939 then becomes the most
prolific year of his career. Despite the frequent references to external influences, the programmatic
origin of Ode til ensomheten (Ode on/to solitude), Op. 35 -written during this period-, remains
unknown to this day. This Master’s dissertation analyses the significance and relationship between
music and words in Valen’s work and the poem Ode on solitude by the British poet Alexander Pope
(1688-1744). The methodological approach follows Jean-Jacques Nattiez’s semiological
tripartition, based upon Jean Molino’s studies. According to this, the musical communication is
formed by three dimensions: a material (immanent), a creative (poietic), and a perceptive one
(esthesic). In order to analyse in depth the three different stages of the semiotic process, we have
respectively employed the principles of PC Set Theory, developed by Allen Forte and in our case
applied in the motivic analysis; the semiotician Eero Tarasti’s theory of isotopes, based upon
Algirdas Greimas’ studies; and the composer and philosopher Leonard B. Meyer’s theory of
conformant relationships. This research thus represents one of the most original and complete
studies on Ode til ensomheten and Fartein Valen’s legacy in general, whose compositional

technique gains in turn a symbolical depth that has been ignored until today.

Keywords: Fartein Valen, Ode til ensomheten, semiotics, Pitch-Class Set Theory, Norwegian

atonal music.
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1. Introduccion

A finales de junio de 1938 el compositor noruego Fartein Valen (1887-1952) decidi6é abandonar
su carrera musical en Oslo, y sus ocasionales escapadas al continente, para retirarse al que fue
hogar de sus padres en Valevag, un pequefio pueblo en la costa oeste de la mitad sur del pais,
donde paso el resto de sus dias junto a su hermana Sigrid. Su intenciéon no era otra que la de
dedicarse por completo al estudio y la composicion. El sosiego alcanzado por este recogimiento,
unido al contacto con la naturaleza y la vida rural, hicieron de 1939 el ano mas prolifico de su
carrera, el cual culmind con la obra objeto de estudio del presente Trabajo Fin de Master, Ode til

ensomheten (Oda a la soledad), Op. 35.

Justificacion y problema

Tras la muerte de Valen en 1952 han sido varios los estudios que han tratado de acotar el
contexto en el que se desarroll6 esta composicion. De ellos cabe destacar el afan comin por asignar
un programa que hubiese servido de inspiraciéon durante el proceso creativo de la misma, pese a
que -a diferencia de otros casos- Valen no se pronunciase al respecto. Esta intenciéon pudo muy
probablemente haberse fundamentado en dos razones: el titulo que presenta la obra, tratdndose la
oda de una composiciéon poética, y la costumbre del compositor de basar sus trabajos orquestales
de un solo movimiento en un programa externo, bien fuese literario, onirico o plastico.

La primera aportacion lleg6 de la mano de Olav Gurvin (1962), autor de la primera biografia de
Valen, quien relaté con autoridad como las fuertes impresiones de la naturaleza de Valevag dieron
forma a esta obra durante los largos paseos del musico. La segunda lo hizo por parte de Bjarne
Kortsen (1965b), quien quiso ademas apuntar al poema O Solitude! (O Soledad) (2019) de John
Keats como influencia literaria. Sabemos que Valen era un gran amante del trabajo del poeta inglés
y que poseia en su biblioteca varios volimenes del autor, entre los que se encuentraba la obra
mencionada. El académico supuso por lo tanto la relacion entre ambos, entreviendo en el lenguaje
compositivo de Valen el estado que prevalecia en la obra de Keats, la “soledad del hombre
moderno” (1965b, p. 222). Pese a que no han sido muchas las menciones que se han hecho con
posterioridad, han mantenido estas presunciones como trasfondo.

Al estudiar en este caso de cerca la figura de Valen, su legado y -con mayor detenimiento- Ode
til ensomheten, las teorias tratadas anteriormente no resultan lo suficientemente sélidas. La de
Gurvin carece de fundamento cientifico alguno, y a la de Kortsen -pese a resultar mas acertada-
aun le falta precision, pues el poema de Keats manifiesta una sensacion de amargura y confusion
bastante distinta a aquella que suele evocar una oda. Y es que ¢épor qué haria el compositor
referencia en el titulo a esta manifestacion lirica si no la considerase oportuna para describir su
obra? ¢Podria significar esto que, a lo largo de varias décadas, se ha podido malinterpretar la

expresividad en el lenguaje compositivo de Valen?
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Decidimos pues partir de un nuevo enfoque que considerase la obra de Valen como un
ensalzamiento a la soledad, tal y como su nombre indica, y asi vino al caso prestar atencion al
poema del poeta londinense Alexander Pope, Ode on solitude (1878), el cual conociamos con
anterioridad. Fue entonces cuando, gracias a los trabajos de digitalizacion llevados a cabo por la
Nasjonalbiblioteket (Biblioteca Nacional de Noruega), pudimos encontrar un catalogo que recoge
los libros que poseia el compositor, entre los que hallamos tres volimenes con la obra poética
completa de Pope (Westbge, 1950, p. 7).

A partir de ese momento se nos presentd una tarea mas compleja, demostrar de forma analitica
que esta coincidencia no se trata de mero azar, sino que realmente existe una relaciéon intencionada
entre musica y texto. De esta premisa surge la presente investigacion, cuyos resultados no solo
aportaran informacién inédita sobre Ode til ensomheten en particular, sino también sobre el
lenguaje compositivo de Valen y el papel que ocupa la utilizacion del programa en su estética. Para
estudiar las analogias de significado entre musica y texto se empleara un enfoque semioldgico
siguiendo el método tripartito propuesto por Jean-Jacques Nattiez en su obra Music and
Discourse. Toward a Semiology of Music (1990), basado a su vez en los trabajos de Jean Molino,
asi como la teoria de los is6topos de Eero Tarasti, basada en los estudios semidticos de Algirdas
Greimas y recogida en su obra A Theory of Musical Semiotics (1994). Esta propuesta se convierte
en un analisis original, ya que estos métodos no han sido empleados con anterioridad para analizar
la obra de Valen, y apenas tienen antecedentes en las investigaciones musicales llevadas a cabo en
universidades noruegas.

Para poder afrontar esta investigacién necesitaremos acercarnos tanto a fuentes primarias
(partituras, bocetos, el poema), como a secundarias (biografias, estudios analiticos sobre la obra de

Valen). Prestaremos mayor atencidn a éstas en el desarrollo del Marco Teorico del trabajo.

Objetivos generales y especificos

El objetivo general del presente Trabajo Fin de Méster es analizar, siguiendo el enfoque
semiolodgico tripartito de Jean-Jacques Nattiez, la obra Ode til ensomheten, Op. 35, de Fartein
Valen en su totalidad, relacionandola con el poema Ode on solitude de Alexander Pope. Al
referirnos a “su totalidad” tomamos la idea de Nattiez de que “La esencia de una obra musical es al
mismo tiempo su génesis, su organizacion y la manera en la que es percibida” (1990, p. IX). Asi
pues nos encontramos con seis objetivos de caracter especifico subordinados al anterior, que en
parte encuentran su razén de ser en esta divisién tripartita. Estos son los siguientes:

1. Llevar a cabo una breve aproximacion biografica de Fartein Valen, dado que el
compositor no es demasiado conocido en Espaiia.

2. Resaltar los aspectos claves del desarrollo de su estilo compositivo.

1 Latraduccién es nuestra. Dado que la bibliografia existente, tanto sobre el compositor como sobre la metodologia, se
encuentra mayormente en una lengua distinta a la espafiola, se traduciran todas las citas reflejadas en el texto.
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3. Visitar brevemente las aportaciones de los estudios previos sobre la obra que ocupa
nuestra investigacion.

4. Analizar las relaciones inmanentes a la partitura, como manifestacion fisica del proceso
creativo musical. Este apartado se corresponde con el nivel neutro y sera estudiado
mediante la metodologia de la Pitch-Class Set Theory desarrollada entre otros por Allen
Forte (1973).

5. Explorar las formas simboélicas que Valen pudo plasmar en la partitura durante el
proceso compositivo de la obra, utilizando el texto de Pope como programa. Este
apartado se refiere a lo que Nattiez denomina la dimension poiética.

6. Interpretar de qué manera afecta a la percepcion del oyente la red simbolica del nivel
poiético, mediante la recepcion del nivel neutro. Este proceso se llevara a cabo dentro
de la dimension estésica y para su anédlisis se empleara la teoria de relaciones de

conformidad de Leonard B. Meyer.

2.Marco Teorico

Ala hora de acercarnos a las fuentes que han estudiado tanto la figura de Fartein Valen como su
obra, hemos de distinguir tres periodos académicos muy distintos entre ellos:

El primero se corresponde practicamente con la década de los 60 y estd dominado por las dos
figuras mencionadas en la Introduccion, los doctores en musicologia Olav Gurvin y Bjarne Kortsen
y sus trabajos Fartein Valen. En banebryter i nyere norsk musikk (Fartein Valen. Un innovador
en la nueva miisica noruega) (1962) y Fartein Valen: Life and Music (1965) (en tres volimenes),
respectivamente. Tras la muerte del compositor en 1952 estos dos académicos pretendieron
compilar todo el conocimiento disponible acerca de la vida y obra de Valen. Este proposito dio
cierto caracter literario a sus textos, resultando en ocasiones mas divulgativos que musicolégicos,
sin por ello carecer de relevancia puesto que han sido esenciales para estudios posteriores.

El segundo periodo pertenece a las investigaciones llevadas a cabo por la doctora Berit Kvinge
Tjoeme, quien se acercd al compositor en su Trabajo Fin de Méaster Seertrekk ved satsteknikken i
Fartein Valens ensatsige orkesterstykker (Caracteristicas de la técnica compositiva de Fartein
Valen en las obras orquestales de un sélo movimiento) (1984), continud6 con la tesis doctoral The
Articulation of Sonata Form in Atonal Works by Fartein Valen. Analyses of his Violin Concerto
Op. 37 & Symphony No.3, Op. 41 (2002) y culminé con la que se convirti6 en su mayor empresa
académica y -hasta el momento- en el estudio referente sobre el compositor, Trekkfuglen.
Komponisten Fartein Valen (Ave de paso. El compositor Fartein Valen) (2012). De no haber sido
por la labor de esta musicologa, el legado de Valen habria quedado atin més en el olvido.

En la dltima etapa vale la pena mencionar algunos estudios de caracter mas especifico que se

han llevado a cabo con posterioridad a los de Berit Kvinge Tjome. Entre los mas significativos se
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encuentran la tesis doctoral interpretativa de la pianista Annabel Guaita, Critical Reflection. A
Performer's Reflections on the Piano Music by Fartein Valen, informed by the Performance
Practice of The Second Viennese School (2014), y el trabajo de fin de méster de Mathias Reitan
Jacobsen, Fartein Valens Atonale Polyfoni (La polifonia atonal de Fartein Valen) (2014).

A continuacién haremos una breve introduccién a la vida de Fartein Valen, las caracteristicas
estilisticas de su musica y -por altimo- a aquellos estudios que hasta hoy dia se han llevado a cabo
sobre la obra que concierne nuestra investigacion, Ode til ensomheten, Op. 35. Para ello se hara
referencia a los trabajos mencionados con anterioridad. En el primer apartado, 2.1. Perfil
biografico de Fartein Valen, utilizaremos las aportaciones de Gurvin en Fartein Valen. En
banebryter y nyere norsk musikk (1962), Kortsen en Fartein Valen: Life and Music. Volume I: His
Life (A Biography) (1965a), ademas de las de Fartein Valen-Sendstad en Mennesket Fartein Valen
(El hombre Fartein Valen) (2016); en el segundo, 2.2. Rasgos caracteristicos de la musica de Valen,
nos ayudaremos de los estudios analiticos de Kortsen en Fartein Valen: Life and Music. Volume II:
The Music (Analyses) (1965b), de Kvinge Tjome en Trekkfuglen. Komponisten Fartein Valen
(2012), y de Reitan Jacobsen en Fartein Valens Atonale Polyfoni (2014); y por ultimo, en el
apartado 2.3. Introduccién a Ode til ensomheten: estudios previos, haremos una breve referencia a
los analisis llevados a cabo por Bjarne Kortsen (1965b) y Berit Kvinge Tjome (1984) sobre la obra

en cuestion.

2.1. Perfil biografico de Fartein Valen
2.1.1. Infancia y juventud: Madagascar y Stavanger (Noruega)

Fartein Valen naci6 en Stavanger el 25 de agosto de 1887 aunque su infancia se desarrolld
realmente en Madagascar, donde sus padres ejercieron como misioneros protestantes hasta 1894.
Pese a que lleg6 a la isla con aproximadamente dos ahos de edad y la abandon6 cuando atn no
habia cumplido los siete, este periodo ha sido considerado clave a la hora de entender la vida y obra
del compositor noruego (Valen-Sendstad, 2016). Fue en este lugar donde Valen cre6 un primer
vinculo hacia la musica, sujeta por aquel entonces a tres aspectos que ocuparian un papel crucial a
lo largo de su carrera musical, como fueron su religiosidad, su amor por la naturaleza, y su pasion
por la literatura y los idiomas (Gurvin, 1962).

De esta primera etapa existen varias referencias a las inquietudes musicales y lingiiisticas que
Fartein ya mostraba desde su nifiez. Entre ellas caben destacar el apego a las canciones populares
que su ninera le cantaba en malgache (lengua oficial de Madagascar), las cuales utiliz6
posteriormente como compositor, y el interés que desarroll6 por el 6rgano, instrumento empleado
durante las ceremonias de la iglesia local. Una vez de vuelta en Stavanger Valen comenz6 a recibir
clases de miusica tanto en el colegio como a nivel privado, primero de violin y posteriormente de

piano, centrandose mayormente en la obra de compositores como Bach y Mozart (Gurvin, 1962).
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2.1.2. Primera estancia en Oslo (1906-1909): estudios en el Musikkonservatoriet

En 1906, una vez habia finalizado el instituto y cumplido la mayoria de edad, el joven Valen se
mudé a Oslo (hasta 1925 llamada Kristiania) para emprender sus estudios universitarios en
humanidades, ademas de recibir clases particulares de teoria y contrapunto de la mano de
Catharinus Elling. Pocos meses mas tarde acabaria dejando la facultad para convertirse en alumno
del Musikkonservatoriet, donde finaliz6 su formacion como organista en 1909 de la mano de
Hilmar Greoner, Gustav Fr. Lange y Peter Lindeman (Kortsen, 1965a).

El método pedagogico que Valen estudio durante estos afios seguia los principios de la corriente
conservadora de Berlin representados por el estilo de Johannes Brahms, quedando pues excluido
del programa académico el legado de compositores cuyos ideales eran mas afines al movimiento
progresista de Weimar. El musico noruego se veia por aquel entonces igualmente atraido por los
giros armonicos del estilo de Wagner y las ricas modulaciones de Max Reger, por lo que no dudé en
mostrarse contrario a este conservadurismo. Fue durante estos primeros afnos cuando Valen
escribio lo que se considerd su primer opus, Legende para piano (1908). La obra presenta una
tonalidad roméantica propia al estilo de Wagner y Brahms, y un lenguaje maduro en el empleo de
cromatismos y recursos sonoros entre los que cabria destacar las disonancias de tritono y el
compas de 5/4, que acabarian por convertirse en rasgos propios del lenguaje estilistico del

compositor (Kvinge Tjome, 2012).

2.1.3. Berlin (1909-1916)

Una vez finalizados sus estudios en el Musikkonservatoriet de Oslo en 1909, Valen es
recomendado por Catharinus Elling en Die Konigligche Hochschule fiir Musik (Real Conservatorio
de Musica) de Berlin, donde estudia composicion de la mano de Max Bruch y Karl Leopold Wolf, y
piano junto a Ludwig Herschberg. Una vez mas la metodologia le result6 demasiado conservadora,
viendo ademés como se le intentaba encauzar hacia un estilo ortodoxo cuando él ya habia
comprendido que su devenir no caminaba en esa direccion. El miedo a despegarse de una estética
personal le llevoé a abandonar la academia en 1911 (Kortsen, 1965a). La ciudad por el contrario
seguia brinddndole una extraordinaria escena musical. Valen pas6 estos afios en la Preussische
Staatsbibliothek estudiando la obra de compositores tanto clasicos como contemporaneos, ademas
de asistiendo a conciertos y Operas, donde lleg6 a familiarizarse con la produccién de compositores
como Debussy, Mahler, Bruckner, Reger o Schoenberg (Gurvin, 1962).

De todos ellos cabria destacar una actuacién que marc6 un antes y un después en la carrera del
compositor, tal y como él mismo reconocié posteriormente. En otofio de 1913 Valen tuvo la
oportunidad de escuchar en concierto el Cuarteto N° 1 en Re menor de Arnold Schoenberg. A
diferencia de la critica general, el noruego quedé completamente fascinado por la obra, a lo que

contribuyé el hecho de que pudiese manifestar personalmente su agradecimiento al mismo
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compositor (Gurvin, 1962). Por aquel entonces Valen se encontraba en bisqueda de una técnica
que le ayudase a desapegarse de un centro armonico, por lo que la obra del austriaco result6 ser de
gran inspiracién. Esta se caracteriza por melodias de ancho rango y bastante auténomas entre si,
imprimiendo a su vez en la pieza una amplia variedad de ritmos y un marcado contrapunto
(Schmidt, 2018).

Con respecto al &mbito profesional Valen se dedic6 mayormente a impartir teoria musical de
forma privada, a lo que se sumo algin que otro trabajo como compositor, como fueron los arreglos
que hizo de “Den unges Misjonsforening” (La Asociacién Mision de los jovenes) -un libro de
canciones religiosas que armoniz6 inspirandose en los corales de Bach-, y la publicacion de su

Sonata N° 1 para piano, Op. 2, finalizada en 1912 (Gurvin, 1962).

2.1.4. Primer periodo en Valevag (1916-1924)

En 1916 Valen decide abandonar la capital alemana para asentarse junto a su madre y su
hermana Sigrid (su padre habia fallecido en 1906) en Valevag, un pequefio pueblo de la costa oeste
del pais donde su familia se mudo poco tiempo después del comienzo de sus estudios en Oslo. Con
el tiempo Valevag llegbd a ocupar un lugar importante tanto en la vida como en la obra de Fartein
Valen. Durante esporadicas estancias a lo largo de su carrera, el compositor siempre encontro
apoyo profesional en su familia y sosiego junto a la naturaleza de Vestlandet, lo que solia
manifestarse en periodos de alta productividad académica y compositiva (Gurvin, 1962). Durante
esta primera estancia Valen se dedic6 mayormente al estudio de la obra de Johann Sebastian Bach,
Max Reger y Arnold Schoenberg, a los que nos referiremos con mayor profundidad en el apartado
2.2. Rasgos caracteristicos de la musica de Valen. Estos analisis se manifestaron en las dos
composiciones que publicé durante estos afios, esenciales para su evolucién estilistica. Estas fueron
su Sonata para violin y piano, Op. 3, y el Ave Maria para soprano y orquesta, Op. 4, que ya habia
comenzado durante su periodo en Berlin (Gurvin, 1962).

La recepcion nacional de la primera de ellas fue bastante favorable, probablemente por
mantener la estética postromantica de sus dos composiciones anteriores. Por el contrario el estreno
del Ave Maria en 1923 desperto cierta oposicion ante la evolucion estilistica del compositor. Las
criticas calificaron de “vergonzosa” e “irrisoria” la pieza, que fue denominada por corrientes mas
radicales como una “Violaciéon a la Virgen” (Reidarson, 10 de abril de 1923, citado en Kvinge
Tjeme, 2012, p. 250). Segin afirma Olav Gurvin (1962), la Oslo de principios de los afios 20 todavia
no se habia familiarizado con compositores como Debussy o Ravel, y otros como Schoenberg o
Stravisnky apenas se habian interpretado. Incluso los trabajos de Brahms resultaban complejos
para el publico noruego. Como veremos mas adelante el tratamiento armoénico y melédico utilizado
por Valen en su Ave Maria, Op. 4, iba mas alld del lenguaje romantico que solia ocupar los

escenarios de las salas de concierto noruegas.
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De estos afios cabe destacar la visita que Valen hizo a Italia en marzo de 1922, donde se detuvo
en Verona, Florencia, Asis, Venecia y Roma (Gurvin, 1962). Pese a que el compositor noruego no
realiz6 demasiados viajes a lo largo de su vida, éstos ocuparon un lugar importante en su
produccién. Como podremos apreciar a lo largo de este breve perfil biografico, su predileccién por
paises mediterraneos le llevaran en 1928 a visitar Francia, asi como de nuevo Italia y Espana -por
primera vez- en 1932. Valen no sélo demostré un especial interés por la tradicion literaria de estos
paises, sino que a lo largo de su vida lleg6 a dominar los tres idiomas, junto a otros como el latin, el

griego clasico y el aleman (Kvinge Tjome, 2012).

2.1.5. Segunda estancia en Oslo (1924-1938)

Tras el fallecimiento de su madre en 1923 eran menos las razones que retenian al compositor en
Valevdg, a lo que se sumaba la necesidad de encontrar una fuente fija de ingresos que le permitiese
continuar dedicdndose a la composicion. Valen decidié pues volver a Oslo, donde vivi6 un tiempo
junto a la familia de su hermana mayor, Magnhild (Gurvin, 1962). Durante estos afos el
compositor volvié a impartir en el &mbito privado, ademas de conseguir finalmente el puesto de
inspector del Departamento de musica noruega de la Biblioteca de la Universidad en 1927. En este
mismo afio Valen finalizoé su Trio para violin, violonchelo y piano, Op. 5, en el que llevaba siete
afos trabajando. El estudio de la técnica dodecafonica de Schoenberg, unidos a sus conocimientos
de la polifonia renacentista y el contrapunto bachiano, le llevaron a emplear por primera vez un
lenguaje atonal, como veremos mas adelante en el apartado 2.2. Rasgos caracteristicos de la musica
de Valen. A partir de este momento la dindmica compositiva de Valen cambié por completo,
finalizando entre 1927 y 1928 cuatro obras para voz y acompafamiento: Tres poemas de Goethe,
Op. 6, Mignon. Dos poemas de Goethe, Op. 7, Dos poemas chinos (de La flauta china de Hans
Bethge), Op. 8 y, por ultimo, Darest Thou now, o Soul, Op. 9, sobre un texto de Walt Whitman.

La estabilidad econémica en la que se encontraba Valen por aquel entonces le llevo a emprender
un viaje a Paris en 1928 junto a sus amigos la pintora Agnes Hiorth y el compositor David Monrad
Johansen. Durante estos dias tuvo la oportunidad de escuchar en concierto el Cuarteto de cuerda
N° 3, Op. 30, de Arnold Schoenberg, compuesto en 1927. Al igual que ocurri6 con su Cuarteto de
cuerda NP 1, esta experiencia supuso un punto de inflexién en la carrera del compositor noruego,
que desde 1925 se habia dedicado a estudiar el estilo dodecafonico desarrollado por el austriaco
(Gurvin, 1962). Este suceso trajo consigo la composicion de dos Cuartetos de cuerdas, N° 1 y N© 2
-Op. 10 y Op. 13, respectivamente-, en cuestion de dos afos. A ellos se sumaron una obra orquestal
de caracter bucolico, Pastorale, Op. 11, y siete motetes sacros que se corresponden con sus opus 12,
14, 15y 16. El lenguaje atonal que el compositor desarroll6 durante la segunda mitad de los afios 20

hizo que la critica se endureciese, probablemente razén por la que muchas de sus obras no

] 14



Significacion y relacién musica-palabra en la obra de Fartein Valen (1887-1952): un analisis semi6tico de Ode til

ensomheten, Op. 35

volviesen a interpretarse hasta varias décadas después de su estreno, o incluso ni siquiera llegasen
a hacerlo estando el compositor en vida (Gurvin, 1962).

En otono de 1932 su interés por el Mediterraneo le llevo a emprender una travesia a través de
Italia hasta llegar a Sicilia, donde le recomendaron visitar las Islas Baleares. Fue asi como Fartein
lleg6 a Mallorca, donde se encontr6 con uno de los periodos més fructiferos de su carrera (Vollsnes,
2004). El propio Valen afirm6 que estos siete meses fueron de los mas felices que jamas habia
vivido. La isla no sdlo le ofreci la frescura de un ambiente en el que era un simple desconocido,
sino que ademés le record6 a sus afios de ninez en Madagascar: “Ahora tenemos de vuelta el
verano, las rosas y los plumbagos florecen, convolvulaceos y buganvillas cuelgan de los muros; asi
que voy a celebrar la Navidad como en mi nifiez en Madagascar, con sol y flores” (Valen,
comunicacion personal, 14 de diciembre de 1932, citado en Kvinge Tjome, 2012, p. 395).

El musico noruego mantuvo siempre una relacion especial hacia aquellos seis meses en
Mallorca, a la que llamo6 “La Isla de las Calmas”, nombre que daria a su opus 21, escrito al afio de su
regreso a Noruega (Kortsen, 1965a). Son varios los musicologos que han visto en este breve periodo
el origen de un gran namero de obras que fueron concebidas en este lugar, y acabadas en €l o tras
su regreso a su pais natal, como son Cantico di Ringraziamento, Op. 17 N° 2, Nenia sulla morte
d’un giovane, Op. 18 N° 1; An die Hoffnung, Op. 18 N° 2; Epithalamion, Op. 19; Le Cimetiére
marin, Op. 20; y La Isla de las calmas, Op. 21, mencionada anteriormente (Vollsnes, 1990).

La tradicién artistica espafiola ocupa un lugar significativo en la obra de Valen, pese al poco
tiempo que paso en esta tierra. A los trabajos mencionados anteriormente se suman algunos otros
basados en autores espafioles, como son: su Sinfonia N° 1, Op. 30, cuyo primer movimiento se
inspir6 en el lienzo La oracién del huerto de El Greco; la cancion para soprano y orquesta Die
dunkel Nacht der Seele (La noche oscura del alma), Op. 32, basada en el poema homoénimo de San
Juan de la Cruz; y Pastoral para o6rgano, Op. 34, inspirada por la pintura Adoracion de los
pastores también del pintor cretense (Kortsen, 1965b). Todas las obras coinciden que fueron
finalizadas durante el primer afio de su ultimo periodo en Valevag, en 1939, al igual que Ode til
ensomheten, Op. 35. En su biblioteca particular encontramos ademas ejemplares en espafiol de
obras de Miguel de Cervantes, Pedro Calderon de la Barca y Agustin Moreto y Cavana, libros de
pintura sobre la obra El Greco y de Picasso, y de gramatica espafiola (Westbge, 1950).

En mayo de 1933 Valen abandoné Palma para volver a Oslo, pasando primero por Valencia,
Cartagena y Malaga. Durante sus ultimos afos asentado en la capital noruega el compositor
escribi6 exclusivamente obra para piano -opus 22, 23, 24, 28y 29- y coro -opus 25, 26 y 27-. Por su
trayectoria compositiva en 1935 el gobierno noruego le concedi6 una beca vitalicia que le
garantizaria vivir de forma modesta dedicAndose con mayor tranquilidad a la composicion. Esta

nueva situacion, ligada a una serie de hechos que veremos a continuacion, llevaron a Valen a
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abandonar la ensefianza y regresar a Valevag el 9 de junio de 1938, donde pasaria el resto de sus

dias junto a su hermano Sigrid (Gurvin, 1962).

2.1.6. Ultimo periodo: retiro en Valevag (1938-1952)

Pese al importante lugar que Valevag ocupaba
en la vida de Fartein Valen, cuando en el verano de
1938 éste decidi6 instalarse definitivamente en la
finca de sus padres fueron varios los motivos que le
impulsaron a hacerlo. Ese mismo afio Olav Gurvin
habia presentado en la capital su tesis doctoral, Fra
tonalitet til atonalitet (De tonalidad a atonalidad)
(1938), con la que analizaba la evolucion que habia
sufrido la musica académica durante las primeras
décadas del siglo XX, centrandose particularmente
en las figuras de Arnold Schoenberg -como
representante europeo- y Fartein Valen -como
representante nacional-. A diferencia de lo que
pudiese pretender el musicologo, esta publicacion

despert6 en los circulos musicales del pais un

Figura 1: Fartein Valen en el estudio de Agnes Hiorth
(extracto) (Nasjonalbiblioteket).

nuevo debate sobre los cdnones por los que debia regirse la estética nacional. De esta discusi6on

surgieron varios grupos reticentes hacia el estilo de Valen, a quien consideraron incluso una mala

influencia para las nuevas generaciones (Kvinge Tjome, 2012). Asi lo muestra la correspondencia

personal del compositor, escrita pocos dias después de haber llegado a Valevag:

Tras la defensa de la tesis doctoral de Olav Gurvin quedé con uno de los dirigentes de
nuestra escuela nacionalista, un conocido compositor que a su vez es critico en uno de
nuestros periédicos més relevantes, el cual me atacé desmesuradamente. Este también
habia declarado en el Teaterkaféen, en presencia de muchos testigos, que se me deberia
exterminar de la escena musical noruega y, probablemente, de la superficie del planeta;
que yo pervertia a la juventud y era grotesco en todas las formas. Con este foco de
injurias a la espalda viajé a casa (Valen, 22 de junio de 1938, citado en Kvinge Tjome,
2012, p. 460).

Estas personas se encuentran, por gracia divina, convencidas de que harian un gran
favor a la “Musica Noruega” (y a si mismos) al pasarme la copa de cicuta. Asi que no
hay nada que hacer. Ya paso6 la hora en la que este hecho me causaba ira y dolor. Ahora
tan solo pienso: asi debe ser. Y me lo tomo con tranquilidad, me alegro de estar aqui
[Valevag] en silencio y de que todo fluya de forma tan profusa y maravillosa. Sélo en
ocasiones tengo una lejana e inconsciente sensacion de terror (Valen, 3 de julio de
1938, citado en Kvinge Tjome, 2012, p. 460).

unirR
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La figura a la que Valen hace referencia se trata del compositor y critico David Monrad
Johansen, con quien mantenia una cercana amistad, habia viajado a Paris en 1928, e incluso a
quien habia dedicado su obra orquestal Pastorale, Op. 11. Segin la musicologa Astrid Kvalbein
(2016), durante los afios 20 y 30 el debate sobre la musica moderna noruega estaba marcado por
elementos nacionalistas, antisemitas, antimodernistas e inspirados por una especie de
mitologizacion de la literatura antigua noruega y la musica folclérica. Por aquella época atn estaba
muy presente la influencia de Edvard Grieg (1843-1907), hecho al que se le sumaba la reciente
independizacién politica del pais en 1906.

Pocos dias después de su llegada a Valevag, en un acto que el mismo denominé “auto de fé”, el
compositor quemo todas las obras anteriores a su opus 1, y afirmo: “La evolucion de la musica no la
deciden decretos desde Alemania u Oslo sino que la musica, como cada arte, debe ser libre como
los pajaros en el cielo” (Valen, correspondencia personal, 16 de agosto de 1938, citado en Kvinge
Tjeme, 2012, p. 461). Por aquel entonces Valen era muy consciente de que habia alcanzado la
maestria de su lenguaje compositivo, convirtiéndose 1939 en el afio mas productivo de su carrera
con seis trabajos: su Sinfonia N° 1, Op. 30, Dos lieder para soprano y piano, Op. 31, Die dunkel
Nacht der Seele, Op. 32 para soprano y orquesta, Preludium og Fugue, Op. 33, Pastorale, Op. 34
para 6rgano, y la obra que ocupa nuestro estudio, Ode til ensomheten, Op. 35 (Gurvin, 1962).

Pese a su aislamiento Valen mantuvo contacto con diversas personalidades de la escena musical
nacional, entre las que cabe destacar la compositora Pauline Hall. Por aquel entonces Hall ejercia
como difusora de la musica contemporanea noruega para la Sociedad Internacional de Musica
Clasica (ISCM), e incluy6 durante los afios 30, 40 y 50 la obra de Valen en festivales de Inglaterra,
Polonia, Alemania, Dinamarca y Suecia. La musica del compositor comenzo a darse a conocer y con
ella su autor que, desde Valevag, vio como el tiempo traia consigo el reconocimiento que durante
tantos anos se le habia negado. Su produccién no solo interes6 al pablico sino también a misicos y
académicos, quienes crearon en 1953 la Fartein Valen Society de Londres, con el proposito de
difundir su obra (Kvalbein, 2016).

De las interpretaciones internacionales son dignas de mencion las de la orquesta de la BBC en
Gran Bretafa en 1947 y 1953, las del pianista britanico Alexandr Helmann en su gira por Australia
en 1949, y las de la violinista Camilla Wicks que interpret6 el Concierto para violin y orquesta, Op.
37, durante su gira por los Estados Unidos ese mismo afio. En 1951 la television noruega cre6 una
pelicula de esta obra con Wicks como violinista, @ivind Fjellstad como director y la Orquesta
Filarmoénica de Oslo (Kvalbein, 2016). El filme comenzaba con una pequeiia introducciéon sobre el
compositor, su obra y su hogar, y se mostr6 tanto en Noruega como en el extranjero. Hoy dia se
encuentra disponible en la red gracias a la Nasjonalbiblioteket de Noruega (2015). Por ultimo,

aunque sucediese bastantes afios més tarde, es necesario hacer referencia al comentario que el
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pianista Glenn Gould hizo en 1971 acerca de la musica de Valen, con motivos de la grabaciéon de su

Sonata para piano N°2, Op. 38 (Gould, 1992):

La musica de Valen ofrece la utilizacion mas “refinada” -si esa es la palabra adecuada-
de la técnica dodecafénica convencional de Alban Berg, [sin tener] nada de las
frenéticas cualidades hiper-romanticas de Berg... De verdad siento, por primera vez en
muchos afios, que he descubierto una gran figura de la musica del siglo XX (Gould, 23
de octubre de 1971, citado en Kvinge Tjome, 2012, p. 649).

Su reconocimiento a nivel internacional tuvo también repercusién en su tierra natal, donde
Valen firmo6 en 1947 un contrato con la editorial Harald Lyche & CO.s Musikkforlag. Durante este
altimo periodo el compositor escribi6 mayormente obras de gran tamano, entre las que
encontramos dos piezas para piano, Intermezzo, Op. 36, y su Sonata para piano N° 2, Op. 38; el
Concierto para violin y orquesta, Op. 37, anteriormente mencionado; Dos canciones para
soprano y piano, Op. 39; tres sinfonias, Op. 40, 41y 43; Serenade para quinteto de viento, Op. 42;
y su ultima obra, un Concierto para piano y orquesta, Op. 44 (Gurvin, 1962).

El 14 de diciembre de 1952 Fartein Valen fallecia en el Hospital de Haugesund a causa de una

neumonia.

2.2, Rasgos caracteristicos de la mitsica de Valen

Al abordar los rasgos caracteristicos de la obra de Fartein Valen hemos de tener en cuenta que
nos encontramos ante un compositor que dedic6é gran parte de su carrera musical a desarrollar un
lenguaje propio. Este proceso se manifiesta en el hecho de que el 90% de su produccién musical fue
finalizada a partir de 1927, cuando el musico tenia ya 40 anos. El periodo que le precede, al que €l
mismo llamoé de “transicion”, comprende desde 1907 -fecha en la que el compositor comenzo a
escribir su opus 1- hasta la finalizaciéon de su opus 5 en 1924 -la que se considera su primera obra
atonal-. Pese al rechazo de sus coetaneos, la técnica compositiva que alcanz6 Valen supuso mas
bien una reinvencion de la tradicidon clasica que una ruptura con la misma. El compositor tomo
prestado elementos de distintas épocas y los reorden6 de tal forma que respondiesen a las
demandas compositivas que él mismo se habia impuesto. De esta forma podriamos afirmar que no
fueron los avances compositivos per se los que dieron forma al estilo de Fartein Valen, sino que
mas bien fue el compositor el que tomd de ellos, y de otros periodos, los elementos y mecanismos
que le permitiesen alcanzar el ideal estético en el que llevaba anos trabajando.

De esta forma la musicologa Berit Kvinge Tjeme (2002) quiso destacar tres influencias
estilisticas principales en la obra de Valen: los trabajos polifénicos de Johann Sebastian Bach, la
tradicion postromantica germénica, y la obra compositiva y teérica de Arnold Schoenberg. Esta

afirmacion, aunque cierta, puede resultar demasiado simplificada, e incluso incompleta. Por ello a
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lo largo de este apartado y tomando como partida la aportacién de la musicoéloga, nos referiremos a
tres periodos claves que de alguna u otra forma han afectado la evolucion estilistica del compositor,
como son: el Renacimiento y Barroco, el Romanticismo, y la Segunda Escuela de Viena. A
continuacion trataremos cuales fueron aquellos aspectos de los que se sirvio el compositor, como
llegaron hasta él, y de qué manera se manifiestan en su produccion.

Una de las figuras claves para comprender este periodo de transiciéon es el compositor y
pedagogo Max Reger (1873-1916), que ejercid de nexo entre la tradicion y la modernidad propia del
cambio de siglo. Gracias a la correspondencia de Valen sabemos que Reger fue su compositor
preferido durante los primeros afnos que paso en Berlin, donde tuvo la oportunidad de escuchar y
analizar su obra en profundidad. El estilo del aleman no sélo manifestaba una maestria absoluta
del arte del contrapunto alcanzado por Bach, sino también de la expansion arménica que habian
desarrollada Wagner y Liszt. Esta “tonalidad suspendida” (schwebende Tonalitdt), tal y como la
denominé Schoenberg, fue a su vez dilatada por este compositor austriaco, convirtiéndose pues en
una pieza clave en la ruptura tonal que llevo posteriormente a cabo la Segunda Escuela de Viena.
Reger continu6 con la tradicion formal y melédica de Brahms, dejando su impronta de forma clara
en los tres primeros opus de Fartein Valen, donde ademas se reconoce un temperamento propio del
romanticismo germanico (Kvinge Tjome, 2012). El interés por parte del noruego por aprender el
método compositivo de Reger le llevo en 1911 a hacerse con su tratado de armonia, Contribuciones
al estudio de la modulacion (1903), segun el cual el compositor aleméan pretendia que el misico
ganara un domino absoluto de las modulaciones arménicas a través del empleo del contrapunto.
Este trabajo se basaba a su vez en las ensefianzas de Hugo Riemann, las cuales también estudio el
compositor noruego algunos afios mas tarde (Kvinge Tjome, 2012).

Pese a que estas tres primeras publicaciones de Fartein Valen -Legende para piano, Op. 1,
Sonata para piano, Op. 2, y Sonata para violin y piano, Op. 3- son las que mejor representan el
bagaje de la tradicién roméantica, el noruego continu6 siendo fiel a las formas tradicionales, sobre
todo durante el periodo de madurez (Kvinge Tjome, 2002). Si hacemos un breve repaso de los ocho
ultimos trabajos del compositor, escritos entre 1940 y 1950, encontramos siete que presentan
forma sonata. A lo largo de toda su carrera Valen ademés emple6 de forma recurrente géneros
renacentistas y barrocos de cierta estructura fija, representados en su legado con diez motetes, dos
juegos de preludio y fuga, una giga, una gavota, una musette, y unas variaciones para piano; a éstos
se suman varios movimientos y fragmentos de obras a los que atribuy6 el nombre y las
caracteristicas de algunos de los géneros mencionados anteriormente, y otros nuevos como el
pasacalle, la chacona o la tocata (Vollsnes, 1990).

El interés por la musica antigua lleg6 bajo la supervision de Catharinus Elling en Oslo, con quien
Valen estudié a compositores renacentistas italianos como Palestrina y Orlando di Lasso, por los

que llegd a sentir verdadera fascinacion. Este enfoque conservador venia dado por la tradiciéon
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pedagogica de la escuela alemana de Joseph Joachim, que veia a Bach y a Brahms como las dos
figuras claves de la historia de la musica occidental. El propio Brahms, segiin Kvinge Tjome (2012),
no solo tenia la musica del maestro barroco en alta estima, sino que destacaba la importancia del
estudio de los compositores renacentistas durante la formaciéon del musico. En el caso de Valen, y
el de otros compositores modernistas, se convirtid en el camino hacia la atonalidad, pues la ruptura
de la interrelacion jerarquica entre acordes trajo consigo una nueva problematica a la hora de
conducir las lineas melddicas. Los compositores de principios de siglo concibieron pues las voces
en un plano horizontal, tal y como hicieron los polifonistas renacentistas o Johann Sebastian Bach.
En Valen esta linealidad aport6 coherencia formal, melddica, motivica y ritmica a su obra (Kvinge
Tjome, 2002).

Sabemos que Valen para 1921 ya habia llevado a cabo ejercicios de fuga durante cuatro afios,
precisamente seis por cada tema de El clave bien temperado; ademéas de varios analisis del

contrapunto de las primeras obras expresionistas de Arnold Schoenberg (Reitan Jacobsen, 2014):

El [Schoenberg] ha llegado tan infinitamente lejos, infinitamente méas lejos que aquello
con lo que tonteamos aqui en Valevdg. Domina su contrapunto completamente. Mi
unico consuelo es que nada en él me resulta incomprensible, todas sus formas son el
fruto de mis estudios. Espero ansioso la llegada de cada mafiana, te lo aseguro; hasta
este momento no habia sabido manifestar mi propio lenguaje (Valen, 1 de septiembre
de 1920, citado en Kvinge Tjome, 2012, p. 188).

Estos afios de trabajo y experimentacién se manifestaron en su obra Ave Maria, para soprano y
orquesta, Op. 4, que logré finalizar en 1921 tras seis afios de trabajo. En ella Valen da un
tratamiento horizontal a las voces, basado en la independencia y el contrapunto de las lineas
melddicas y ayudado a su vez por el caracter discontinuo de la métrica (Kvinge Tjome, 2002). Pese
a que la obra comienza y acaba con un acorde de la bemol menor, resulta dificil encontrar una
cadencia tonal a lo largo de la pieza. Segin Kvinge Tjome (2012) Ave Maria es la obra de Valen que
mas se asemeja al estilo expresionista de los compositores de la Segunda Escuela de Viena,
manifiesto en sus composiciones vocales de en torno a 1910 con las que se liberaron de la dicotomia
armoénica mayor/menor.

Durante los afios 20 Valen dedicé su estudio a tratados de armonia como el de Arnold
Schoenberg (1911) y Alois Haba (1927), y de actstica como el de Hermann von Helmholtz (1863) y
Karl L. Schaefer (1902). Los nuevos conocimientos sobre cromatismo y el fenémeno fisico
armonico llevaron al compositor a darse cuenta de que los conceptos de disonancia y consonancia
tenian un mismo origen, tal y como él mismo parecia apreciarlo. Segin Kvinge Tjome (2012),
Valen, al igual que Debussy, podia llegar a oir hasta el noveno armoénico de un tono. A estos

estudios se unian las nuevas composiciones que llegaban desde Viena. Sabemos que en 1913 Valen
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contaba con el Cuarteto de cuerdas N.° 1, Op. 7, Drei Klavierstiicke, Op. 11, y Sechs kleine
Klavierstiicke, Op. 19, de Arnold Schoenberg; que en 1925 ya habia obtenido las partituras de
trabajos dodecafénicos como Serenade, Op. 24, Suite para piano, Op. 25, y Quinteto para vientos,
Op. 26; y que en 1928 escuchd en Paris su Cuarteto de cuerdas N.° 3, Op. 30, el cual adquiri6
inmediatamente (Kvinge Tjome, 2002).

Como comentamos anteriormente, y como continuacién natural al contrapunto bachiano,
durante estos afios Fartein se dedic6 a analizar y practicar las innovaciones inherentes a la obra
contemporanea del compositor austriaco. Entre el 8 de enero de 1925 y el 20 de abril de 1943 Valen
llevé a cabo una media diaria (a excepcion de los domingos) de entre tres y cuatro ejercicios
contrapuntisticos breves en un estilo atonal. Todos ellos fueron fechados y numerados, sumando
un total de 20.703 ejemplos. Estos se basaban en un cantus firmus dodecafénico al que el
compositor afiadia dos o tres voces superiores (Reitan Jacobsen, 2014). Segiin Reitan Jacobsen
(2014), en la mayoria de los ejercicios Valen emplea una melodia dodecafénica pura que no utiliza
posteriormente en su obra, por lo que éstos no cumplian otro proposito que ayudarle a interiorizar
un estilo atonal basado en los avances de la Segunda Escuela de Viena.

Sin embargo, a pesar de las asociaciones que han hecho algunos musicélogos, Valen no se trata
de un epigono de Schoenberg. El compositor noruego toma el tema dodecafénico como punto de
partida para desarrollar una polifonia disonante mas intuitiva y, por lo tanto, menos ortodoxa que
la serie de doce notas (Gurvin, 1938). Académicos como Gurvin han tenido a bien denominar a este
método “técnica de la serie modificada”, pues el compositor rara vez presenta una serie
dodecafonica que no haya sido interrumpida o alterada. En la obra de Valen las melodias se cruzan,
superponen y fragmentan entre las distintas partes de la pieza, siempre sirviendo al movimiento
motivico y ritmico de la misma. Por ello Kvinge Tjome (2002) llama al miusico un “compositor de
melodias”, porque Valen esta mas preocupado de la independencia e interrelacion de las voces que
de la complecion de la serie en si. Al mismo tiempo la musicologa incide en la importancia que
presenta la escala cromatica en su estilo, que parece intentar completar con cada desarrollo
motivico, aunque sin evitar la iteraciéon o alteraciéon de la que rehuyen otros compositores. El

mismo Valen describi6 asi su proceso compositivo:

[...] no construyo mi musica sobre la escala diatonica normal de ocho tonos, sino sobre
la cromatica de doce tonos, no por racionalidad, sino mas bien por instinto. Me siento
como un ave de paso, ellas también vuelan por instinto (Valen, 4 de febrero de 1943,
citado en Kvinge Tjeme, 2012, p. 5).

Las aves de paso tampoco saben con certeza donde acabaran cuando parten en ese
largo viaje sobre mar y tierra. Pero buscan de todas formas. Dentro llevan que deben
hacerlo y que lo haran (Valen, 15 de abril de 1950, citado en Kvinge Tjome, 2012, p. 5).
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Por este motivo al referirnos al estilo atonal del compositor solemos utilizar el término
“polifonia disonante”, acufiado ya por Gurvin (1938) en su tesis doctoral. Segin éste, a diferencia
del contrapunto de Bach, en la obra del compositor noruego las voces convergen en las disonancias,
tal y como se muestra a continuacién con la primera descripciéon que el musicologo hizo sobre el
estilo de Valen. Las imigenes, aunque originalmente creadas por Gurvin, han sido tomadas del

Trabajo Fin de Master de Reitan Jacobsen (2014, p. 32) al presentar mayor claridad:

El [Valen] parte de una serie dodecafénica. Esta no debe caer en escalas tonales, y uno
debe tener cuidado con dejar triadas claras. Si aparecen triadas con tercera mayor o
menor se coagula la corriente de la linea melddica, y el equilibrio atonal se trastorna.
De lo contrario puede uno formarlas libremente.

Ejemplo de una melodia dodecafénica. A ésta se le anade otra serie dodecafonica como
contrapunto, y ambas se refuerzan en las disonancias:

L 1001

Tt

T

Figura 2: Serie original y segunda serie contrapuntistica (azul) (Reitan Jacobsen, 2014, p. 32).

De esta forma tiene uno pues una base disonante. Seguidamente se puede introducir
una tercera serie, o relleno:

“"'J—,,'!.I
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Figura 3: Introduccion de la tercera linea, o relleno (azul).

Esta no necesita estar en disonancia con las demas. De la misma manera surge una
cuarta:
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Figura 4: Introduccion de una cuarta linea (azul).

Las disonancias se alternaran constantemente, de tal forma que no se formen grupos de
acordes. Asi aparecen nuevos tonos en cada agrupaciéon acordica donde se crucen las
lineas meloddicas. [...] En la conduccion de las voces no debe haber paralelas de
segundas y séptimas mayores o menores, ni cuartas, quintas u octavas justas. Terceras
y sextas paralelas, tanto mayores como menores, se pueden utilizar (Gurvin, 1938, pp.
80-81).

La melodia es pues el elemento de mayor relevancia en el estilo de Valen. De la relacion entre las
distintas voces -disonancia, textura, desarrollo motivico, etc.- dependeran otros aspectos tan
importantes como el ritmo o la forma. La instrumentaciéon sigue practicamente la tradicion
postromantica que tanto caracterizd6 el movimiento expresionista vienés de las dos primeras
décadas del siglo XX. En el caso de Valen presenta incluso rasgos méas conservadores, pues evita los
registros amplios y cambios bruscos de intensidades. El empleo de los distintos timbres responde
mas bien a un proposito formal, con el que delimitar la estructura musical, y a otro de conduccién
melodica. En este segundo caso se concede a uno o dos instrumentos el papel de “portador
melddico”, reservando las partes climacicas -tan propias a su estilo- al tutti orquestal, donde se
doblan a menudo las voces principales (Kvinge Tjome, 2002).

Entre los rasgos romanticos que caracterizan la obra de Valen debemos incluir su afdn por
concebir sus trabajos segin un programa externo, ademéas del importante lugar que ocupan los
trabajos vocales en su produccion. Aunque han sido varios los musicélogos que han querido ver en
este gesto una similitud estética con el modernismo vienés de principios de siglo, Valen no mostr6
realmente interés por los mismos temas que marcaron la produccion de esta escuela, como fueron
por ejemplo las nuevas corrientes psicoldgicas o la decadencia propia del expresionismo pictorico.
Al analizar el legado del compositor noruego vemos cierta influencia de una tematica clésica,
retomada durante el renacimiento y el siglo XVIII (Goethe y Schiller); de un misticismo religioso
renacentista propio de textos sacros, poéticos y pictéricos (San Juan de la Cruz, Miguel Angel y El
Greco); de la impronta de la naturaleza simbolica y bucolica caracteristica del renacimiento y del
romanticismo temprano (San Juan de la Cruz, Goethe, Schiller, Keats, Whitman); y del simbolismo

francés (Valery).
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Como se ha indicado anteriormente, el estilo de la obra de Fartein Valen es realmente el
resultado de una apropiacion de distintos métodos compositivos que van desde lo conservador a lo
modernista. Esta evolucién musical se basé en un estudio riguroso de diversos recursos musicales
que lleg6 a dominar con el propésito de utilizarlos posteriormente segin sus necesidades. Por ello,
al acercarnos a la obra del compositor noruego, hemos de tener en cuenta que los elementos
presentados no se regiran de forma ortodoxa por un canon preestablecido, sino que méas bien
estaran a disposicion de intereses creativos. Como comentamos anteriormente, los distintos
recursos musicales no determinaran la obra de Valen, sino que sera la obra la que determine los
recursos que en ella se empleen. Al mismo tiempo el compositor sera consecuente con ciertos
rasgos a lo largo de toda su carrera. El opus del que se ocupa este Trabajo Fin de Master manifiesta
todos esos rasgos que se han tratado a lo largo de este apartado, por lo que en la presentacion de
los resultados del analisis volveremos pues a referirnos a cada uno de ellos, ilustrandolos con

ejemplos musicales que faciliten su comprension.

2.3. Introduccion a Ode til ensomheten: estudios previos

Ode til ensomheten fue compuesta en Valevag entre el 16 de noviembre y el 4 de diciembre de
1939. Su primera publicacion llegd en 1955 de la mano de Harald Lyche & Co’s Musikkforlag bajo el
titulo de Ode to solitude (traduccién al inglés del titulo original), y su estreno tuvo lugar el 24 de
abril del mismo afio por la Orquesta Muiskkselskapet Harmonien de Oslo y el director Carl von
Garaguly. La instrumentacién consta de flauta, oboe, clarinete, dos fagotes, trompa, trompeta,
tromboén, tuba y cuerdas (violin I y II, viola, violonchelo y contrabajo) (Norsk Musikkarv, 2017), y
la duracién estimada segin el compositor debia ser de unos 5 minutos, aunque en su primera
publicacion la editorial consider6 apropiado aumentarla a 7 minutos y 15 segundos (Kvinge Tjome,
1984).

Hasta la fecha se han publicado dos analisis de esta obra: el primero fue realizado por Bjarne
Kortsen y recogido en los volimenes II (1965b) y III (1965c¢) de su triptico Fartein Valen. Life and
Music, en los que compilé unos breves rasgos motivicos y formales de la obra completa del
compositor; el segundo, mas especifico, vino de la mano de Berit Kvinge Tjome en su Trabajo de
Fin de Master Seertrekk ved satsteknikken i Fartein Valens ensatsige orkesterstykker
(Caracteristicas de la técnica compositiva de Fartein Valen en las obras orquestales de un sélo
movimiento) (1984).

La aportacion de Kortsen se limit6 a extraer los motivos principales sobre los que se construye la
obra y a delimitar la estructura externa con la que fue concebida. El musicélogo considerd que la
pieza presentaba una forma sonata clasica basada en cinco motivos en vez de temas, a diferencia de

otras obras posteriores del compositor. Estos se trataban de los siguientes:
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1. Motivo I (c. 1-4), exploratorio y meditabundo en violonchelos y contrabajos.
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Figura 5: Motivo I de Ode til ensomheten, Op. 35 (transcripcion propia a partir de B. Kortsen, 1965¢, p. 198).

2. Motivo II (c. 3-6), descendente interpretado por la flauta.
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Figura 6: Motivo II (transcripcién propia).

3. Motivo III (c. 4-8), itinerante en el clarinete.
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Figura 7: Motivo III (transcripcién propia).
4. Motivo IV (c. 7-9), en violonchelos y contrabajos, basado a su vez en el II.
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Figura 8: Motivo IV (transcripcion propia).
5. Motivo V (c. 8-10), en violines II y violas, basado en el primero.
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Figura 9: Motivo V (transcripcion propia).
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Como se muestra en la Figura 5 Kortsen divide el Motivo I en dos submotivos (x + y) y cuatro
células mas pequenas (r + s + t + u), y lo considera la fuente principal de la que nacen todos los
demas. De esta forma el Motivo II (Figura 6) constaria de x-i + y-i + x-i (i=invertido), el Motivo III
(Figura 7) de a + a + cola motivica, el Motivo IV (Figura 8) de x-i + x-i + cola motivica, y el Motivo
V (Figura 9) de b + b + cola motivica. El musicélogo afiade en esta subdivision tres agrupaciones
nuevas que no llega a describir, “a”, “b” y “cola motivica”. Por ultimo, destacan los saltos de
séptima y octava que aparecen en el primer compas del Motivo III respectivamente, a los que
considera motivicos por su rareza en la obra del compositor. Tal y como indicamos en los rasgos
estilisticos de la obra de Valen, los Motivos I y II de la obra completan la escala cromatica de doce
tonos (Kortsen, 1965b). Segin Kortsen (1965b) el trabajo fue inspirado por la naturaleza de
Valestrand (municipio donde se encontraba la villa de Valevdg), y muy probablemente por el
poema O Solitude de John Keats, idea con la que contintda el estudio de Berit Kvinge Tjome de
(1984).

Al igual que Kortsen, la musicologa noruega entiende la estructura de la obra como una forma
sonata motivica, aunque destaca la falta de “coherencia” estructural a nivel interno, por lo que la
concibe realmente como una “forma sonata abstracta”, término acufiado por Olav Gurvin para
describir algunas de los trabajos del compositor que presentaban esta asimetria a menor escala.
Aun asi Kvinge Tjome distingue en la obra cuatro secciones que se corresponden con la exposicion
(c. 1-24), el desarrollo (c. 24-60), la reexposicion (c. 60-87) y la coda (c. 87-96); y cuatro motivos

que el compositor introduce en los ocho primeros compases de la misma:

1. Motivo I (c. 1-3), de caracter sobrio en violonchelos y contrabajos.
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Figura 10: Motivo I de Ode til ensomheten, Op. 35 (transcripcion propia a partir de Kvinge Tjome, 1984, p. 91).

2. Motivo II (c. 3-6), en la flauta construido sobre la escala diatonica de si bemol menor.
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Figura 11: Motivo II (transcripcién propia).
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3. Motivo III (c. 4-7), en el clarinete dominado por saltos de séptima. El tema b también se

presenta en los compases 6 y 7 del violin 1.
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Figura 12: Motivo III (transcripcién propia).

4. Motivo IV (c. 6-8), en el oboe:

>

|
@

a b

Figura 13: Motivo IV (transcripcién propia).

Los tres primeros conjuntos son comunes en ambos analisis. Kvinge Tjome también subdivide
los motivos en sub-motivos, y considera el Motivo I (Figura 10) el elemento melddico principal del
que parten los otros tres. En el estudio de la musicoéloga la evolucion dindmica y el tratamiento
motivico ocupan un papel relevante a la hora de delimitar las distintas secciones de la obra. La
importancia que ocupa la recurrencia, modificacion y disposiciéon de los distintos motivos en la
estructura formal de la misma le lleva a considerar la posibilidad de que Ode til ensomheten
presente una forma que se encuentra a caballo entre la forma sonata clasica y la estructura de una
fuga. Otros rasgos propios de este género son el caracter contrapuntistico imitativo de sus voces, el
empleo de aumentos, disminuciones, inversiones, entradas en canon y stretti, y la reaparicion en
tono original del sujeto al final de la obra, en este caso en la altura original (Walker, 2001a).

Con respecto a la evolucion dindmica Kvinge Tjeme (1984) destaca el final de la exposicion (c.
18-22), que se representa con la cima del triAngulo equilatero azul de la Figura 14, y el punto
climacico de la obra (c. 77-80) que coincide con el final de la reexposicion, representada con las
formas de color naranja. Al igual que comentamos en el apartado 2.2. Rasgos caracteristicos de la
musica de Valen, Kvinge Tjome reconoce una distribuciéon timbrica cuyo propésito es facilitar el
contorno motivico y el movimiento melédico de las mismas con presentaciones tematicas en pocos

instrumentos y doblamiento de voces principales en los tutti.
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Intensidad estructural

Exposicion
Desarrollo
Reexposicién

Figura 14: Intensidad estructural de la obra (elaboracion propia a partir de Kvinge Tjome, 1984, p. 92).

3.Marco Metodoloégico

3.1. Pitch-Class Set Theory

3.1.1. Introduccion

La Pitch-Class Set Theory tiene su origen en la teoria de conjuntos atribuida a los estudios
matematicos que Georg Cantor llevo a cabo durante la segunda mitad del siglo XIX. Su aplicacién
en el ambito musical lleg6 durante los afios 40 y 50, cuando musicélogos de universidades
estadounidenses vieron la necesidad de desarrollar un método analitico de musica atonal, entre los
que se encontraban Milton Babbitt, David Lewin, Donald Martino y George Perle. Durante los afios
60 el musicologo norteamericano Allen Forte reuni6 los principios y procedimientos operacionales
sobre los que se fundamentaban esta metodologia, consolidandolos en The Structure of Atonal
Music (1973), que aun hoy dia contintia siendo uno de los referentes en el analisis de musica

postonal (Pasticci, 1995).

3.1.2. Principios
La PC Set Theory permite al musicélogo analizar morfol6gicamente una obra atonal con el fin de
identificar en ella las relaciones existentes entre las distintas clases de alturas. Uno de los aspectos
que caracterizan a esta metodologia es su caracter reduccionista, necesario a la hora de garantizar
la aplicabilidad de sus recursos a la totalidad de la pieza. A continuacion haremos una breve
descripcion de sus principios mas relevantes:
1. Principio de equivalencia de octava: postula que cada altura (entendida como nota) tiene un
mismo valor cualitativo sin importar la octava (registro) a la que pertenezca. Es decir, un
dos tendria el mismo valor que un doz y un do4 (Schuijer, 2008).
2. Principio de equivalencia enarmoénica: concibe los distintos enarmonicos de una misma
frecuencia como una unica clase de altura, a diferencia de la teoria tonal. Por ejemplo: do#

y re b (Schuijer, 2008).
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3. Principio de médulo 12: identifica las doce clases de alturas con niimeros enteros que van
desde el 0 hasta el 11, donde do es 0 y si es 11. Este principio esta directamente relacionado
a los dos anteriores, por lo que tanto un do#4, como un do#s5, como un rebs se

identificaran con el nimero 1, tal y como se muestra en la Figura 15 (Schuijer, 2008):

Figura 15: Clases de alturas a modulo 12 (Schuijer, 2008, p.30).

4. Clase de intervalos: la PC no s6lo considera equivalentes las octavas y enarmonicos de una
clase de altura, sino también la inversiéon de su conjunto. Como resultado el intervalo Dosz-
Mis no s6lo es equivalente a Do3-Mi4, sino también a Miz-Do4 (Pasticci, 1995). Este
principio seré relevante a la hora de obtener la forma primaria, tal y como veremos mas

adelante. En la siguiente tabla podemos apreciar las distintas equivalencias intervalicas:

Tabla 1: Equivalencia de clases de intervalos (elaboracién propia a partir de Pasticci, 1995, p. 33).

Clase de altura Intervalo
0=0 -
1=11 22m=72M
2=10 22 M =72m
3=9 32m=6*M
4=8 32M=62m
5=7 42J=5%J
6=6 El tritono equivale a si mismo.

5. Tamaino del conjunto: para reducir el nimero de posibles conjuntos, y facilitar pues la labor
del analista, Forte (1973) delimit6 el tamaino de las agrupaciones a entre tres y nueve clases
de alturas distintas.

6. Indexacion: los conjuntos de clases de alturas se representan con sus correspondientes
numéricos (mddulo 12) separados por comas y entre corchetes. Por ejemplo: [3, 4, 1]. A
cada conjunto Allen Forte (1973) le otorgd un nombre formado por dos indicadores: un
numero cardinal, que se corresponde con el nimero de intervalos que conforman el
conjunto; y otro ordinal, segiin su disposicién en la tabla original creada por el musicologo.

Junto a cada nombre se indica su forma primaria y su vector intervalico (ver Anexo 1).
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3.1.2. Operaciones

Cuando el analista considera que un conjunto de clases de alturas determinado, por su

recurrencia, puede desempefiar un papel relevante en la obra, debe llevar a cabo un riguroso

procedimiento operacional con el proposito de reducir sus propiedades inherentes a un estado

fundamental que facilite su posterior reconocimiento, y el de sus posibles transformaciones. A

continuaciéon mencionaremos brevemente las operaciones méas importantes que nos ayudaran en el

analisis motivico de Ode til ensomheten de Valen, siguiendo a Pasticci (1995):

1.

3.

Orden normal: operaciéon que permuta el conjunto de alturas extraido de tal forma que el
orden resultante entre los intervalos sea el mas estrecho posible, y a su vez estén ordenados
de menor a mayor -de izquierda a derecha respectivamente-. Por ejemplo: el conjunto mi,
si, fa pasa a convertirse en [4, 11, 5] y finalmente en [11, 4, 5] (Pasticci, 1995).

Forma primaria: consiste en transportar a 0 tanto el conjunto en orden normal obtenido
como su inversién, para posteriormente elegir aquél que mejor se adectie a los requisitos
anteriormente mencionados. De esta forma la forma primaria de nuestro conjunto anterior
seria [0, 1, 6] (Pasticci, 1995).

Vector intervalico: representa el contenido intervélico total de un conjunto, que se obtiene
al calcular la distancia existente entre todas las clases de alturas del mismo. Tal y como se
muestra en la Tabla 2, el vector intervalico de nuestro conjunto de clases de alturas
presenta un intervalo de clase primera, quinta y sexta, y carece de intervalos de segunda,
tercera y cuarta. Este tipo de informacion puede ser relevante a la hora de analizar

estadisticamente el contenido intervalico de una obra (Pasticci, 1995).

Tabla 2: Vector intervdlico del conjunto de clases de alturas de nuestro ejemplo (elaboracién propia).

[0, 1, 6]
Clase 1 Clase 2 Clase 3 Clase 4 Clase 5 Clase 6
1 o} 0] o} 1 1

3.1.3. Propiedades basicas

A la hora de operar con la PC Set Theory debemos tener en cuenta ciertas propiedades béasicas

(Pasticci, 1995):

1.

L]
UNIVERSIDAD
NTERNACIONAL
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Relacion de equivalencia: dos o més conjuntos pueden ser reducidos a la misma forma
primaria por transposicion o inversion. Por ejemplo [1, 3, 5], [5, 7, 9] y [11, 9, 7] equivalen a
[0, 2, 4].

Relacion de complementariedad: se corresponde a todas las clases de alturas que no forman
parte del conjunto extraido. Por ejemplo: el complemento de [1, 3, 5] seria [0, 2, 4, 6,7, 8,9,

10, 11].

30



Significacion y relacién musica-palabra en la obra de Fartein Valen (1887-1952): un analisis semi6tico de Ode til

ensomheten, Op. 35

3. Relacion de similitud: se comparan las clases de alturas de dos conjuntos para ver la
similitud entre los componentes numéricos de sus alturas y vectores intervalicos. Puede
resultar relevante a la hora de llevar a cabo un analisis estadistico.

4. Relacion de inclusion: un conjunto puede estar incluido dentro de otro mayor. Por ejemplo:

[1, 3, 7] es un subconjunto de [1, 3, 5, 7], y éste un superconjunto del anterior.

Al acercarnos a la dimensién neutra de Ode til ensomheten durante nuestro anélisis semiotico,
tomaremos como punto de partida los principios y operaciones tratadas en la monografia Teoria
degli insiemi e analisi della musica post-tonale de Susanna Pasticci (1995). Para realizar las

operaciones pertinentes nos serviremos de la aplicacion PC Set Calculator creada por David

Walters en 2001 (https://www.mta.ca/pc-set/calculator/pc_calculate.html).

3.2. Semiotica

La semiotica es la ciencia que entiende los distintos sistemas de comunicacion humanos como
formas simbolicas portadoras de significaciones. De la comprension de estas significaciones
depende una mayor coherencia y entendimiento de cualquier fenémeno cultural. Aunque sus
origenes se remontan a la filosofia clasica, no es hasta a finales del siglo XIX cuando el fil6sofo
americano Charles S. Peirce (1839-1914) asent6 las bases de lo que hoy dia se conoce como
semidtica moderna. Para Peirce el signo semiotico es un ente del proceso comunicativo que
contiene la cualidad de evocar un significado. Para ello el signo remite a su objeto mediante una
cadena infinita de interpretantes, refiriéndose al efecto evocado por el signo en la mente de su
perceptor (Nattiez, 1990). Por ello la semiética no consiste en decodificar un mensaje oculto por el
emisor del mensaje, sino en construir una red de interpretantes -o posibles significaciones- que
lleven a su receptor a entender en mayor medida el comunicado (Nattiez, 2011).

A lo largo de nuestra investigacion nos guiaremos por una concepcion tripartita del método de
Jean-Jacques Nattiez recogida en su libro Music and Discourse. Toward a Semiology of Music
(1990), y basada en los estudios semiologicos de Jean Molino y la concepcion del signo de Peirce.
Segiin Nattiez (2011), para comprender la totalidad del hecho musical, debemos dividir el proceso
de comunicacion en tres partes: un nivel neutro o inmanente, un nivel poiético, y un nivel estésico.
El primero de ellos hace referencia a la huella material, concebida como la forma fisica donde
queda “codificada” la realidad simbolica del discurso semioético; el segundo al proceso creativo del
mensaje, es decir, todo aquello que ha podido llevar a su emisor a plasmar uno u otro contenido
simbolico en su realidad material; por ultimo, nos encontramos con la dimensiéon de aquél que
percibe el mensaje, que necesitara interpretar los signos empleados por el creador para asi poder

entender el discurso comunicativo en su totalidad. Para estructurar el acercamiento al analisis
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semiologico Nattiez divide a su vez la dimension poiética y estésica en dos procesos, inductivo y
externo, en relacion al lugar que ocupa la huella inmanente en el acercamiento al discurso.

En la dimension poiética fundamentaremos nuestro analisis segin el concepto de isotopia
desarrollado por Algirdas Greimas (1917-1992) y aplicado al analisis musical por el semiotico Eero
Tarasti en su libro A Theory of Musical Semiotics (1994). Greimas tomo6 prestado el término
“iso6topo” de la fisica para definir un conjunto de categorias semanticas cuya recurrencia aporta
coherencia al discurso. Tarasti (1994) adopt6 la teoria de Greimas para distinguir en la obra
musical cuatro niveles de significado, de los cuales nosotros -por razones de formato- tan sélo
emplearemos dos: el de los isétopos, en relacion al significado semantico de un texto; y el nivel
espacial, temporal y actorial, refiriéndose respectivamente a la articulacion de una dimension fisica
y temporal de la obra, y la interaccion de los actores tematicos que la conforman.

Por ultimo, a lo largo de nuestro estudio utilizaremos mayormente el término semiologia para
referirnos a la triparticion metodologica de Nattiez, por adecuarse mas a su ambito de estudio, y
semidtica para el resto de nuestro trabajo. Aunque hoy dia se empleen en ocasiones de forma
indistinta, se tratan originalmente de disciplinas independientes con campos del conocimiento
comunes. La semiologia ha sido histéricamente relacionada con el estudio del signo segtin la teoria
de Ferdinand de Saussure, y ha sido mayormente utilizada en Europa. La semidtica se ha utilizado
para hacer referencia a la teoria de los interpretantes de Peirce que acabamos de comentar, y ha

tenido mayor relevancia en el &mbito académico anglosajon.
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4.Resultados

Para ordenar de forma coherente los resultados del analisis de los distintos niveles semioticos de
los que se ocupa nuestro trabajo, seguiremos el método propuesto por Jean-Jacques Nattiez en su
estudio sobre La Cathédrale engloutie de Claude Debussy (2011). Segtin el semiblogo francés el
meétodo tripartito debe abordar en primer lugar el nivel neutro del proceso de comunicacién, en
este caso la partitura. Esta primera aproximacion debe tener como propoésito describir las
configuraciones internas a la obra de manera objetiva, sin todavia verse afectada por los posibles
signos que pudiesen detectarse al contemplar el trabajo desde una dimension poiética o estésica, es
decir, creativa o perceptiva, respectivamente. Con el fin de comprender el funcionamiento interno
de Ode til ensomheten de la manera mas ecuanime posible, como comentamos anteriormente, nos
serviremos de la PC Set Theory (ver 3.1. Pitch-Class Set Theory).

Una vez hayamos clasificado los distintos elementos constituyentes de la manifestacion fisica del
proceso comunicativo, abordaremos el curso semio6tico desde la posicién de su creador (proceso
poiético) y de su perceptor (proceso estésico), tanto desde una perspectiva que parta de la
superficie neutra (andalisis interno) como desde otra que lo haga del angulo opuesto al transcurso
comunicativo (andlisis externo). Para evitar posibles confusiones conceptuales hemos decidido
sustituir el término “inductivo”, utilizado por Nattiez (2011) para referirse al anélisis de los
procesos poiético y estésico desde la superficie neutra, por el de “interno”; ademés se ha optado por
unir los dos adjetivos que utiliza para describir el enfoque del analisis, de esta forma el proceso
poiético interno pasaria a ser poiético-interno, y el estésico externo por lo tanto estésico-externo.
Este ligero cambio pretende ayudar a concebir el acercamiento a cada distinta dimension mas
como un perspectiva de observacion que como un ambito analitico en si. Ambos anélisis de los
niveles poiético y estésico -tanto interno como externo- responden a la misma dimensiéon
semiotica, lo inico que los diferencia es el enfoque hacia la misma.

En cualquiera de los casos el método que vamos a emplear sigue los estudios del musicélogo
Jean-Jacques Nattiez (1990), basados en su interpretacién de la triparticién semiologica de Jean
Molino y la concepcién del signo de Charles Peirce. La Figura 16 muestra las distintas fases de la
aproximacién semiotica que acabamos de comentar. El diagrama superior de la ilustraciéon ha sido

ideado y disefiado por nosotros.

4.1. Analisis inmanente

Como observamos en el apartado 2.3. Introduccion a Ode til ensomheten: estudios previos,
tanto Bjarne Kortsen (1965b) como Berit Kvinge Tjome (1984) destacaron la importancia del
desarrollo motivico en las configuraciones constitutivas de la obra de Valen. Partiendo de esta
premisa presentamos a continuaciéon los resultados obtenidos de un anéilisis de la estructura

intervéalica de la pieza siguiendo los procedimientos y principios propios a la PC Set Theory. De esta
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descomposicion melodica hemos obtenido material tematico perteneciente a seis conjuntos
distintos, los cuales hemos tenido a bien denominar Motivos y clasificar desde el nimero 1 hasta el
6, en base a su orden de aparicion. Estos grupos intervélicos estdn a su vez constituidos por otros
de menor tamafo a los que nos referiremos como Submotivos e identificaremos con la letra que
corresponda en orden alfabético al nimero del Motivo al que correspondan: A pertenece al Motivo
1, B al Motivo 2,y C al Motivo 3. Estos a su vez se ordenaran con un valor numérico en relacién al
nivel representativo que tengan del Motivo al que pertenezcan, es decir, al grado de asociacion
motivica que manifiesten. De esta forma A1 presenta un grado de asociacién mayor del Motivo 1
que A2. Con respecto a la forma de clasificar la estructura intervalica, tal y como tratamos en el
apartado 3.1. Pitch-Class Set Theory, cada conjunto se identificara con el nombre con el que Allen
Forte los catalog6 en su indice de “Formas primarias y vectores intervalicos de conjuntos de clases

de alturas” (ver Anexo 1) -por ejemplo “5-9”- y su forma primaria correspondiente -[01246]-.

U SR N
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CREADOR E § PERCEPTOR
proceso poiético LIz proceso estésico
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' 3 L|& 4

K A K

\‘ . 2 'l
~ N . 1 5 . > ’ ’
e - e

1. Analisis inmanente (o material)
nivel neutro
2. Analisis poiético-interno
proceso poiético 4=  nivel neutro
3. Analisis poiético-externo
proceso poiético —  nivel neutro
4. Analisis estésico-interno
nivel neutro =  proceso estésico
5. Analisis estésico-externo
nivel neutro 4= proceso estésico
6. Analisis holistico de la comunicacion musical

proceso poiético 4—p nivel neutro <4— proceso estésico

Figura 16: Esquema del analisis semidtico (elaboracion propia a partir de

Nattiez, 2011, p. 24).
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El primer conjunto que aparece lo hemos denominado Motivo 1, 6-14: [013458], que
encontramos en los tres primeros compases en las voces de violonchelos y contrabajos. En él
detectamos a su vez dos submotivos recurrentes a lo largo de la pieza:

e A1, 4-3: [0134], conforma las cuatro
Motivo 1 primeras y ultimas notas de la obra.

6-14:[013458] * A2, 3-2: [013], recoge el germen

motivico de la pieza. A2 se trata

realmente de un subconjunto de A1

e
A2 (A2<A1), por lo que entre ellos existe
3—2.A[1013] una relacién de inclusion (R;). Se ha
4-3:[0134] separado de A1 mayormente por su
Figura 17: Motivo 1 de Ode til ensomheten (transcripcién relevancia en la construcciéon de otros
propia). motivos.

El Motivo 2, 8-20: [01245789], comprende los compases 3-6 de la flauta y alberga la subdivision

motivica més extensa de la obra, entre otras la inversion de A1 (A1):

Motivo 2
*i =invertido 8-20: [0 1245789]

Al-i*
4-3:[0134]

@ = I
[ Fav WA [ i 1.4 I I g
% — = I e |
B3
B4 3-1:[012]
3-2:[013] e
B2 4-5:[0126]
4-11:[0135]

Figura 18: Motivo 2 (transcripcion propia).

* Bi1, 4-5: [0126], contiene el elemento més caracteristico de este motivo, el tritono.

* B2, 4-11: [0135], se trata realmente de un superconjunto de A2 (B2>Az2).

* B3: 3-1: [012], es un subconjunto de B1 que debe ser destacado por su recurrencia en el
desarrollo motivico de la obra.

e B4: 3-2: [013], su estructura interna y contorno melddico coinciden con los de A2, aunque
hemos optado por darle otra identificacion al presentar un caracter distinto a nivel

perceptivo.
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El Motivo 3, 4-1: [0123], se encuentra en los compases 4-6 del clarinete. En cuanto a su
estructura interna lo que mas caracteriza a este conjunto es el salto de 72M inicial. Aplicando el
principio de equivalencia de clases de intervalos de la PC (3.1.2. Principios), el salto se trata
realmente de un movimiento por grados conjuntos mediante un intervalo de 22m, ya que does 0y
re b 1. Dado que el salto de 72M constituye un elemento relevante en la concepcién motivica,
formal y auditiva de la obra, es necesario considerarlo desde el inicio de este estudio como un
factor a tener en cuenta a lo largo del mismo. Otra particularidad del conjunto es que esta formado
por cuatro alturas separadas todas ellas por intervalos de 22m [321000]. Su estructura interna

resulta pues de la siguiente manera:

Motivo 3
4-1:[0123]
C1
3-1:[012]
B3
i e — | 34 ‘ ——3 |
T —F S | —bs 1> . I I —be i
DJ : L AR h_JI. i H 53 be v = i .
7°M T
C2
3-2:[013]

Figura 19: Motivo 3 (transcripciéon propia).

* (i1, 3-1: [012], contiene el elemento motivico mas relevante de este conjunto, como es el
salto de 72M. Su estructura intervalica es idéntica a B3. Se ha decido darle otro nombre por
presentar un caracter distinto al anterior.

+ (C2, 3-2: [013], presenta la misma relacion intervalica que A2. El nuevo nombre responde a

la misma razén que en el caso del submotivo anterior.

El Motivo 4, 3-5: [016], aparece en el compas 6 en

la voz del violin I. Debido al reducido tamano del

Motivo 4
conjunto no cuenta con submotivos, aunque recoge el 3-5: [016]
Tritono :
tritono propio del Motivo 2. Pese a que lo hace en las n >
mismas alturas, la y mib, éstas se encuentran g&%

separadas por una intermedia. A la similitud de la
estructura interna se suma la del contorno melédico de Figura 20: Motivo 4 (transcripcion propia).

ambos motivos. El Motivo 4 se trata realmente de un
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subconjunto del Motivo 2 (M4<Mz2), aunque hemos considerado oportuno distinguirlos por la

funcionalidad que puedan presentar posteriormente en el anélisis poiético.

El Motivo 5, 5-1: [01234], comprende los compases 6-7 del oboe y comparte con el Motivo 3
tanto el salto inicial de 72M como la configuracion intervalica, formada en este caso por cuatro
intervalos consecutivos de 22m [432100]. De hecho el Motivo 5 se trata de un superconjunto del
Motivo 3 (M5>M3). La razon por la cual hemos decidido distinguirlos es, al igual que sucedia con

el Motivo 2 y 4, por la funcionalidad que puedan ocupar en el devenir de la totalidad de la obra.

Motivo 5
5-1:[01234]
Motivo 3
4-1:[0123]
0 .=/?/.’—..'_\_-| | i — n
= :
7°M B3

3-1:[012]
Figura 21: Motivo 5 (transcripcién propia).

Por ultimo el Motivo 6, 4-2: [0124], se corresponde a los compases 8-9 de las voces de violin IT y
viola. Su estructura interna estd formada por el submotivo A2'. Existe una relaciéon de maximo
grado de afinidad de clases de alturas (R,) entre el Motivo 6 y el Motivo 1, como muestran sus
formas primarias [0124] y [0134] respectivamente, ademas de compartir un maximo grado de
afinidad R, con respecto a las clases de intervalos, segin la cual sus vectores intervalicos estan
formado por los mismos ntimeros, coincidiendo cuatro de ellos en la misma posicion: [221100] y
[212100], respectivamente. Para evitar dudas con respecto a este principio de la PC Set Theory, la

relacion de maxima afinidad de clases de intervalos R, es superior a la de R, (Pasticci, 1995).

Motivo 6
4-2:[0124]

*i=invertido

™
]
(Q___
o«
E o
il
i
[ YRi
P
L I
L

Figura 22: Motivo 6 (transcripcién propia).
Exceptuando un ligero cambio en la delimitacion del Motivo 3, los tres primeros conjuntos que
acabamos de presentar coinciden con los que Kortsen (1965b) y Kvinge Tjome (1984) recogieron en
sus analisis de la obra en cuestién (2.2. Rasgos caracteristicos de la musica de Valen). Nuestro

Motivo 6 se corresponde con el Motivo V (Figura 9) del primero, aunque excluyendo el altimo
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tresillo de corcheas que en nuestro caso no ha sido considerado un elemento motivico, sino mas
bien contrapunto libre. También hemos descartado su Motivo IV (Figura 8), al tratarse de una
transposicion estructuralmente idéntica del segundo motivo de ambos. Con respecto al estudio de
Kvinge Tjeme hemos interpretado el compéas 6 del violin I como un motivo por si mismo -Motivo
4-, pese a que ésta lo incluye como parte de su Motivo III (Figura 12). Por lo tanto su Motivo IV
(Figura 13) se corresponde con nuestro Motivo 5.

La comprension del funcionamiento interno de Ode til ensomheten ofrece una imagen mas clara
de la importancia de la construccién motivica de la obra. En la tabla que mostramos a continuacion
podemos apreciar de forma esquematica la estructura intervalica de los seis conjuntos que
acabamos de definir. Tal y como mencionamos anteriormente, R, hace referencia a la relacion de
maximo grado de afinidad respecto a las clases de alturas que conforman un conjunto, R, y R, al
grado de maxima afinidad con respecto a las clases de intervalos, y R; (este abreviatura es nuestra)
a la relacion de inclusién que existe entre dos conjuntos de los cuales un superconjunto contiene

los integrantes de un subconjunto (x>y), o viceversa (x<y).

Tabla 3: Estructura intervalica de los motivos.

Motivo 1 = 6-14: [013458] e A1 =4-3:[0134]
« A2-=3-2:[013] <A1 (R)
Motivo 2 = 8-20: [01245789] e Bi1=4-5:[0126]

e  B2=4-11:[0135]

e B3=3-1:[012]

e B4 =3-2:[013] = A2
e Tritono (B1)

Motivo 3 = 4-1: [0123] e C1=3-1:[012] = B3
e C2=3-2:[013] = A2
° 7aM
Motivo 4 = 3-5: [016] » <B1(R)
e Tritono
Motivo 5 = 5-1: [01234] e  >Motivo 3 (R)
° 7aM
Motivo 6 = 4-2: [0124] e  Motivo 1 (A2) por R,
e AiporR,

La dimensiéon material del proceso comunicativo y su analisis mediante PC Set Theory
conforman el acercamiento mas imparcial a nuestro estudio semiético. Pese a que la seleccion de
los conjuntos se trata de una decision subjetiva del musicologo, ésta se fundamenta en una serie de
criterios analiticos que, tal y como se acaban de manifestar, quedan verificados por la ecuanimidad
matematica de su estructura interna. Conforme avancemos nuestra investigacion nos iremos

alejando de la objetividad de los elementos constituyentes de la huella semiética, y cuando
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volvamos a ella sera con la subjetividad propia de la interpretaciéon simbolica de sus signos. Es por
ello de suma importancia que la informaciéon hasta ahora revelada haya sido comprendida en

profundidad.

4.2. Andlisis poiético-interno

De los resultados obtenidos del analisis inmanente de Ode til ensomheten podemos sacar ciertas
conclusiones con respecto a las intenciones que Valen pudo tener durante el proceso compositivo
de la obra. Estas se fundamentaran en argumentos de orden estructural, estadistico y estilistico
(Nattiez, 2011). Pese a que los anéalisis de Bjarne Kortsen (1965b) y Berit Kvinge Tjome (1984)
coincidieron en reconocer en la obra los rasgos caracteristicos de la forma sonata, el tratamiento
motivico sobre el que Valen la construy6 manifiesta una concepcién formal més afin a los
principios fundamentales de la fuga. De hecho, si observamos los bocetos originales de la
composicion Mus.ms 4535b (Valen, 1939b) y Mus.ms. 4535d (Valen, 1939¢) -ambos escritos entre
el 16 y el 29 de noviembre de 1939-, podemos apreciar cobmo Ode til ensomheten fue originalmente
pensada para cinco voces. Esta teoria parece corroborarse con la transcripcién orquestal original,
Mus.ms 4535a (Valen, 1939a), y su primera publicacion editada (Valen, 1965), donde las voces se
doblan de tal forma que no llegan a coexistir mas de cinco a la vez, con escasas excepciones en las
que alguna mantiene una nota precedente durante pocos tiempos.

El empleo por parte de Valen de algunos principios propios de la fuga debe ser interpretado
como uno de tantos recursos compositivos de los que el compositor se sirvi6 para crear la obra, y
nunca como un marco fijo que pretendiese seguir de forma ortodoxa. Hemos de tener en cuanta
que la fuga no sélo se fundamenta a un nivel interno en una imitacion contrapuntistica de las voces
melodicas de una pieza, sino también en ciertas reglas armonicas, que en este caso no existen por el
caracter atonal de la obra (Norden, 1977). Aun asi son muchos los recursos técnicos y estilisticos de
la fuga que Valen parece haber empleado durante la composicion, de hecho parecen haber estado
influenciados por la_fugue d’école desarrollada en el Conservatorio de Paris durante los siglos XIX y
XX (Walker, 2001b). Sabemos que en 1919 Valen obtuvo el Tratado de la Fuga de André Gedalge
(1990) -donde el académico recogio las bases de esta forma-, el cual el compositor noruego estudio
en profundidad durante distintos episodios de su vida (Kvinge Tjome, 2012).

Basandonos pues en la recurrencia y formacién motivica de la obra, hemos podido llegar a la
conclusion de que Ode til ensomheten se trata de una fuga a cinco voces construida sobre seis
elementos motivicos de entre los cuales tres cumplen la funcion de sujetos y otros tres de
contrasujetos, originados estos ultimos de los anteriores y subordinados a los mismos. La
construccion formal de la obra, tal y como veremos posteriormente, y su movimiento
contrapuntistico estaran por lo tanto sometidos a la interaccion de todos ellos. Para poder entender

la funcionalidad de las distintas categorias motivicas hemos de entender tres conceptos motivicos:
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el de sujeto, como conjunto melddico reconocible sobre el que estd construida la fuga; el de
respuesta, como transposicion -en ocasiones con ciertas variaciones- del sujeto a otros tonos, que
en este caso consistiran en alturas; y el contrasujeto, como una especie de segundo sujeto que

acompana tanto a éste como a su respuesta en el transcurso contrapuntistico de la fuga (Norden,

1977).

Tabla 4: Asociacion de los motivos con su_funcion en la fuga.

Nivel intervalico Nivel funcional
Motivo 1 Sujeto 1
Motivo 2 Sujeto 2
Motivo 3 Sujeto 3
Motivo 4 Contrasujeto 2
Motivo 5 Contrasujeto 3
Motivo 6 Contrasujeto 1

En la Tabla 4 asociamos la clasificacion de los conjuntos extraidos durante el analisis inmanente
de la obra al nivel funcional que cumplen en la fuga. En el Figura 24 (pag. 43) se puede apreciar
cémo resultaria por lo tanto la exposicion motivica de los diez primeros compases de la obra. Con
respecto a la estructura externa, la disposicion de la configuraciéon interna nos ha llevado a dividir
la obra en tres partes principales: una Exposicion motivica, un Desarrollo formado por dos

divertimentos o episodios, y una Recapitulacion de la primera seccion.

Tabla 5: Estructura formal de Ode til ensomheten.

Parte Compases
Exposicidn:
12 Presentacion 1-9
22 Presentacion 10-17
32 Presentacion 18-23
Desarrollo:
1° Episodio 24-43
20 Episodio 44-59
Recapitulacion:
12 Presentacion 60-74
22 Presentacion 73-86
32 Presentacién (Cadencia) 87-96

Como se puede apreciar en la Tabla 5, la Exposicion se divide en tres secciones que se
corresponden con cada presentacion motivica en la que los seis conjuntos descritos anteriormente
se suceden siguiendo exactamente el mismo orden numérico que les da nombre, tal y como

muestra la Figura 23. Las barras coloreadas en las que no aparece texto alguno se corresponden
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EXPOSICION
12 Presentacién
1 | =2 | 3 1| a l 5 6 H 7 | 8 I o
VOZ 1
VOZII Motivo 4
IVOZ II1
VOZ IV
VOZV
22 Presentacién
10 | 11 12 1 14 | 15 | 16 | 17
VOZ 1
VOZII
IVOZ II1
VOZ IV
VOZV . ™2 ™M ™6 |
| 32 Presentaci6n \

Figura 23: Exposicion motivica, cc. 1-23 (elaboracion propia a partir del manuscrito Mus.ms. 4535B,

Valen, 1939b).

con aquellos motivos que no se presentan en estado original, es decir cuyos contornos melodicos
han sido alterados pese a mantener los rasgos caracteristicos de los originarios. Para facilitar la
visualizacion de la imagen hemos optado por excluir de la misma la representacién de submotivos,
ya que en este fragmento introductorio aiin no son demasiados. El analisis motivico completo,
tanto de esta seccion como de la totalidad de la obra, puedo apreciarse en el Anexo 2. En ambas
graficos se han asociado cada motivo con un color determinado -Motivo 1 (naranja), Motivo 2
(verde), Motivo 3 (morado), Motivo 4 (amarillo), Motivo 5 (azul) y Motivo 6 (rojo)-, otorgando
ademas distintos grados de intensidad del mismo color a los submotivos constituyentes. A mayor
intensidad mayor grado de similitud motivica.

A la Exposicion sucede una seccion media de mayor transformacion melddica a la que hemos
denominado Desarrollo. Esta se divide a su vez en dos divertimentos, segtin Gedalge (1990), que
mantienen ciertas caracteristicas en comun como son la presentacion del Motivo 1 en estado
invertido al inicio de cada fragmento, una mayor protagonismo del material submotivico, y la
utilizacion de los Motivos 4, 5 y 6 -respectivamente- como sucesion concluyente de los mismos.
Otra particularidad es la utilizacion del Motivo 1 en stretto entre los compases 24 y 31, donde se
combinan apariciones con disminucién de los valores ritmicos con otras en estado original. En esta
seccion la textura contrapuntistica se convierte en mas densa y se hace mayor uso de las
posibilidades timbricas de la plantilla orquestral. Tanto la inversiéon del motivo principal, el stretto,
como la reutilizacion del material motivico de la Exposicion son rasgos propios de los
divertimentos de la fugue d’école (Gedalge, 1990).

Con el anélisis motivico representado en el Anexo 2 no sélo podemos hacernos una idea del

desarrollo contrapuntistico de la obra, sino también de la funciéon que cada grupo intervélico
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desempena en ella. En la imagen se ha sefialado en negrita aquellos conjuntos que presentan
mayor relevancia formal, mayormente motivos en estado original, invertidos o transformados.
Ademas se han afiadido superindices que hacen referencia a su alteraciéon motivica: inversiéon @,
transportacion ® o variacién ™, esta tiltima para indicar alguna modificacién melddica o estructural
del conjunto. Por razones de jerarquia se ha optado por no indicar alteraciones de contorno
melodico, ritmico o de tono en los submotivos, siempre y cuando su estructura intervalica (segin
PC Set Theory) sea exacta o muy similar a la original.

Como era de esperar, a la expansion de los recursos tematicos de la obra sigue una reafirmacion
de su manifestacion motivica inicial. A este fragmento se le ha denominado Recapitulacion,
siguiendo el tratado de Gedalge (1990). El elemento mas relevante del tratamiento melodico es la
reaparicion de los seis conjuntos de la Exposicion en estado y orden original, a excepcion del
Motivo 4 que aparece transportado. Esta sucesion no solo nos lleva a delimitar el inicio de esta
seccidn, sino también su subdivisién en tres presentaciones tematicas, ya que nos encontramos con
tres presentaciones del Motivo 1 precedidas ambas de la tipica secuencia conclusiva de Motivo 4, 5
y 6 (ver Anexo 2). En el primero de los casos la transicion del Desarrollo a la Recapitulacion se lleva
a cabo con un silencio de cuatro tiempos completos en todas las voces. A éste se une la entrada de
una nota pedal en pizzicato en los violonchelos, de donde resurgira el Motivo 1 dos compases méas
tarde. Este suceso hace que la presentacion motivica se altere, adelantandose el Motivo 3 al 1y al 2.
La ruptura del orden expositivo de la obra podria tener su razén de ser en la contraexposicién de la
fugue d’école. Segun Gedalge (1990), la contraexposicion se distingue de la exposicion motivica en
la inversion del orden de aparicion del sujeto principal y su respuesta. En nuestro caso no se trata
de la respuesta, sino de otro conjunto motivico al que hemos concebido como sujeto. La funcion de
la respuesta, como repeticiéon del sujeto en otra voz, no tendra la misma relevancia en Ode til
ensomheten que en la fuga clasica. Podemos intuir que se debe al papel que originalmente
desempenaba en la evolucion armoénica de la obra, funcidén que en este caso -por tratarse de una
pieza atonal- carece de importancia.

Con respecto al empleo del pedal, pese a que este acontecimiento afecta en mayor medida al
ambito perceptivo y serd por lo tanto tratado con mayor profundidad durante el anélisis estésico,
su utilizacién es un elemento recurrente en los fragmentos finales de una fuga de escuela (Walker,
2001b) para restablecer la tonalidad original, en este caso la altura original. Su segundo propésito
es advertir de la finalizacion de las digresiones modulatorias acontecidas durante el Desarrollo.
Dado que la altura utilizada por la pedal se trata de la misma con la que inicia la obra, podriamos

considerarla una pedal de tonica, en contraposicion a la de dominante (Norden, 1977).
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Figura 24: 12 Presentaciéon motivica de la Exposicién de Ode til ensomheten (transcripcién propia).
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La Recapitulacion contiene los pasajes de mayor intensidad, registro y riqueza timbrica de la
obra, pese a que su configuracion interna es mas simple que la de los dos periodos anteriores.
Mientras que el Desarrollo se caracterizaba por la alteraciéon del material motivico y submotivico,
en la Recapitulacion predominan pasajes en los cuales se vuelven a presentar los motivos de la
Exposicion en su estado original. Durante los tltimos compases de la 29 Presentacion la textura
contrapuntistica se reduce hasta fundirse con los ultimos nueve compases de la obra, los cuales
hemos optado por considerarlos como una 3¢ Presentacion de la Recapitulacion. Por mostrar una
clara intencién conclusiva, a la vez que reafirma el tratamiento tematico de la obra, también se le
ha denominado Cadencia, tal y como propone el musicélogo Hugo Norden (1977). A diferencia de
las demas secciones en las que hemos subdividido Ode til ensomheten, la Cadencia hace una
exposiciéon incompleta de los seis conjuntos motivicos de la obra, presentando Gnicamente los
cuatro primeros. En ella predomina la reiteracion del submotivo A1 en solitario, que llega a
aparecer hasta en tres ocasiones. Como afirma Norden (1977, p. 68): “La cadencia, como la nota
pedal, se trata mas de un requisito académico que de una parte integral de la fuga bien construida.
Su proposito es detener el flujo contrapuntistico de la fuga y traer la composiciéon a una clausura
satisfactoria”.

No cabe duda de que Valen concibié Ode til ensomheten como una estructura tripartita basada
en una exposicion melddica, su desarrollo y una reaparicion final, rasgos que caracterizan a la
forma sonata. Sin embargo, la presencia de una exposicion motivica formada por sujetos,
respuestas y contrasujetos, de un desarrollo del material tematico dividido en divertimentos, y del
empleo de recursos técnicos y formales como el stretto, la contraexposicion y la nota pedal, nos

lleva a creer que Ode til ensomheten fue més bien pensada como una fuga de escuela.

4.3. Analisis poiético-externo

La hipdtesis que impulsé esta investigacion parte de la idea de que Fartein Valen utilizo el
poema Ode on solitude de Alexander Pope como programa para la composicion de su obra
homénima. Para abordar la posible relaciéon entre musica y texto ha sido necesario comprender en
profundidad tanto su configuraciéon interna como externa. El siguiente estadio del método
tripartito es por tanto analizar la superficie simbdlica de Ode til ensomheten desde una perspectiva
externa, es decir, que afronte las posibles redes de interpretantes de la huella semi6tica originadas
durante su proceso de creacidon. En este apartado analizaremos pues las significaciones de la
relacion musica y texto existentes en la obra de Valen y Pope, tomando como ejemplo el anélisis
llevado a cabo por Eero Tarasti sobre el Vallée dObermann de Franz Liszt -basada en la novela de
Etienne Pivert de Senancour- publicado en su trabajo A Theory of Musical Semiotics (1994).

Con respecto al Ode on solitude sabemos que fue escrita hacia 1700, cuando Pope tenia unos 12

afos de edad (Pope, 1878). Valen contaba en su biblioteca privada con la obra lirica completa del
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poeta londinense dividida en tres volimenes (Westbge, 1950), a los que se sumaban una edicién de
bolsillo de la Odisea de Homero traducida por Pope -donde se dedica una introduccion a su vida y
obra (1849)-, y un volumen con la historia completa de la literatura inglesa -donde su trayectoria
literaria ocupa méas de veinte paginas (Cazamian & Legouis, 1933)-. Tanto en la colecciéon de su
obra lirica como en la traduccién de la obra de Homero aparecen referencias directas al poema que
ocupa nuestro estudio, considerandolo uno de los trabajos maés relevantes de Pope, al tratarse de
una muy temprana -aunque madura- manifestacion artistica del autor. La existencia y el contenido
de estos materiales han sido corroborados gracias a una visita que hicimos a la casa del compositor
en Valevag el dia 19 de junio de 2019, donde pudimos trabajar con las fuentes primarias. Esto nos
lleva a afiadir que en varias paginas de los tres volaimenes que contienen la obra lirica del poeta
aparecen anotaciones referenciales a otras obras literarias, lo que nos lleva a sacar dos
conclusiones: que Valen era un &vido lector, y que la obra de Pope estuvo entre aquellas que
estudib con detenimiento. Ode on solitude se encuentra recogido en el volumen II entre las paginas
149 y 150 (1878). Para el futuro entendimiento de las relaciones existentes entre ambas superficies

semioéticas mostramos a continuacioén una traduccion propia del poema:

Tabla 6: Oda a la soledad, A. Pope (la traduccion es nuestra).
Oda a la soledad, A. Pope
Dichoso el hombre cuya preocupacion y deseo
se atan a unos pocos acres heredados,
satisfecho con respirar su aire natal,

en su propia tierra.

Cuyas rebafios dan leche, sus campos pan,
cuyos piaras abastecen de atavios,
cuyos arboles en verano le ofrecen sombra

y en invierno lumbre.

Bendito aquél que sin preocupaciones
ve las horas, dias y afios desvanecerse
con salud fisica y paz mental,

reposo de dia
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y suefio de noche.
Con el dulce recreo del estudio y el sosiego,
y la inocencia, que méas complace

unida a la meditacidn.

Asi déjenme vivir, desapercibido, desconocido;
asi déjenme morir, sin ser llorado.
Robado del mundo, sin que ni siquiera

una piedra diga donde yazco.

Al leer el texto resulta dificil creer que se trate de una mera casualidad el hecho de que Valen,
conociendo el poema, utilizase el mismo titulo para una obra que compuso al afio siguiente de su
llegada a Valevag. Muy probablemente Valen se identificase con el orador del texto, quien dedica
una oda a la plenitud encontrada en la simpleza de la vida rural y en el hogar natal, teoria que nos
llevaria a identificar al propio compositor como el primer signo semiético del curso poiético de la
obra. No debemos olvidar que un afio anterior a esta composiciéon el musico noruego decidi6
abandonar su carrera musical en Oslo para retirarse a la que fue finca de sus padres. De todas
formas, no se trata inicamente de la atmésfera pastoril que impregna el poema lo que nos lleva a
asociar a Valen con el personaje literario del mismo, sino también las referencias a las labores
fisicas, el estudio o la meditacion. Sabemos que el mtsico combinoé sus ejercicios compositivos con
el estudio de la jardineria, asi como el cuidado de varios animales con los que contaba en su finca
(Kvinge Tjeme, 2012). Como indica Tarasti (1994) en su analisis de la obra de Liszt, el verdadero
compositor romantico tendia a identificarse con los protagonistas de las historias que leia, llegando
incluso a orientar sus vidas como consecuencia. Los movimientos literarios del XVIII, como
reaccion a la revolucion industrial, trajeron consigo una gran cantidad de textos en los que
abundaban las referencias al regreso del hombre a la vida rural. Estos tuvieron gran repercusioén en
movimientos como el Sturm und Drang o el naturalismo, sirviendo de fuente de inspiracion a los
compositores de la época. Uno de los ejemplos mas claros se trata del poema Ich bin der Welt
abhanden gekommen de F. Riickert, al que Mahler puso musica en sus conocidos Riickert-lieder.
La pieza de Valen se trate muy probablemente de una continuacion de esta tradicion.

Adentrandonos en la superficie simbdlica del texto, encontramos tres is6topos distintos en la
obra de Pope: lo fisico, lo metafisico, y lo temporal. Por fisico hacemos referencia a lo que
Kierkegaard, filosofo predilecto de Valen, considero la sintesis de la psique y el cuerpo -es decir-
todo aquello que hace referencia a la realidad inmanente del hombre (1980). Lo metafisico hemos
de entenderlo como todo aquello que estd mds alld del hombre, es decir, lo trascendental.

Siguiendo las teorias del pensador danés, existe un elemento que es resultado de la interaccion
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entre psique y cuerpo, que es el espiritu. Mediante la introspeccién espiritual el hombre es capaz de
ver a Dios reflejado en la naturaleza, a la cual considera su mayor creacion (1992). En la produccion
musical de Valen de 1939 no sblo encontramos otros ejemplos que presenten una estructura formal
propia a los principios de la fuga, sino que ademas existe una fuerte influencia del misticismo
renacentista espafiol, como muestra el hecho de que Valen utilizase como programa ese mismo afio
los lienzos La oracién del huerto y Adoracién de los pastores de El Greco, y el poema La noche
oscura del alma de San Juan de la Cruz (Kvinge Tjome, 2012). Estas tres obras tienen en comin la
relacion simbdlica de lo bucolico y lo divino, algo que segin nuestro parecer también se encuentra
presente en Ode til ensomheten. Por este motivo hemos considerado oportuno incluir ambas
tematicas dentro del is6topo de lo metafisico. Por tltimo, por temporal Kierkegaard entiende la
lucha entre lo efimero y lo eterno, abstraidos en el momento. En cuanto el espiritu se sugiere,
siguiendo las palabras del fil6sofo, el momento se hace presente. El “tiempo es, por lo tanto, una
sucesion infinita [de momentos]” (1980, p. 132).

La cuestion es: ¢de qué manera se manifiestan estos isétopos en la obra de Valen? El primero de
los anteriores, que de ahora en adelante llamaremos Isétopo I (lo fisico), lo encontramos en el
Sujeto 1 (Motivo 1, Figura 17) y Contrasujeto 1 (Motivo 6, Figura 22). Estos motivos no comparten
Unicamente una estructura intervalica, sino también un contorno meléddico, el caracter serio y
apacible, el registro grave y la timbrica, siendo ambos presentados por primera y altima vez en la
cuerda. Formalmente suponen ademas el inicio y el fin de cada seccién de la obra, exceptuando la
contraexposicion en la Recapitulaciéon de la que hablamos anteriormente, y la Cadencia, donde el
Motivo 1 (reducido a A1) tiene funcién conclusiva.

En el poema de Pope encontramos la sintesis entre cuerpo y psique a la que se refiere
Kierkegaard (1980) en el tercer verso de la tercera estrofa, “con salud fisica y paz mental”, donde el
poeta parece hacer alusion a la cita latina mens sana in corpore sano, seguidas de otras referencias
al estudio y el sosiego. Por otro lado aparece la idea cristiana de “del polvo vienes y en polvo te
convertiras” del Génesis, como la ley natural del eterno retorno. En la primera estrofa se presenta
al protagonista elogiando a su tierra natal y en la tltima deseando ser enterrado en ella, aunque en
este caso existe una elipsis narrativa comprensible por la referencia a la ausencia de su lapida.
Como pequefios inciso hemos de tener en cuanta que Valen fue enterrado en Valevag (Kvinge
Tjeme, 2012). Entre el Motivo 1 y el Motivo 6 -primero y tltimo de cada seccién de la obra- existe
por lo tanto una relacién asociativa, segin la cual cada elemento semio6tico por efecto de similitud
confirma el discurso musico-verbal de la pieza. Conforme el discurso musical se va alejando del
primero va aumentado el proceso de desembrague actorial, que decrece conforme se va intuyendo
el segundo (Gonzalez Martinez, 1998). No olvidemos que la sucesién motivica se repite en cada
seccion, por lo que el oyente puede prever lo que va a acontecer (ver Figura 25). El concepto de

embrague y desembrague hace referencia al nivel de vinculaciéon o desvinculaciéon entre dos actores
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tematicos del discurso (Tarasti, 1994). En el primer movimiento de la Sinfonia N°3, Op. 36, de
Henryk Gorecki encontramos la misma relacién. El movimiento comienza con tres notas que
ascienden por grados conjuntos en el contrabajo, y concluye con su inversién en el mismo
instrumento. La forma primaria de ambos conjuntos es exactamente la misma que la de las tres
primeras notas del Motivo 1y las tres tultimas del Motivo 6, [013].

El Isétopo II (lo metafisico) se corresponde con el Sujeto 2 (Motivo 2, Figura 18) y el
Contrasujeto 2 (Motivo 4, Figura 20) de la obra, respectivamente. Ambos conjuntos se caracterizan
por una linea melédica més accidentada, por contener el tritono en su estructura intervalica, por
aparecer en el registro agudo y por estar compuestos de figuras de menor duracion. Esta mayor
riqueza expresiva, disonante y métrica hacen que estos dos motivos transmitan mayor dinamismo y
libertad, faciles de asociar a una temética pastoril. En el texto nos encontramos con varios signos
bucolicos que nos ayudan a adentrarnos en un paisaje rural, como son las referencias al ganado, a
la vegetacion y al tiempo meteorologico, mayormente utilizadas en la segunda estrofa del poema.
Durante los fragmentos més amplios de desarrollo motivico, el Sujeto 2 cumple el papel de actante
del Is6topo 1 por diversas razones: la similitud intervalica y de caracter de alguna de sus partes (ver
Tabla 3); su asociacion expositiva, dado que ambos motivos suelen presentarse juntos durante los
inicios de las distintas secciones; y por relacion de disyuncion actorial que propone Greimas
(Gonzalez Martinez, 1998), segun la cual actantes opuestos (fisico-metafisico) no destruyen el
discurso semiotico, sino que lo confirman. Por actantes nos referimos a actores sintacticos que, por
oposicidn en pareja, facilitan el transcurso narrativo (Tarasti, 1994).

Esta relacion nos lleva a afirmar que en Ode til ensomheten el Sujeto 2 y el Contrasujeto 2, y la
disyuncioén actorial con el Isotopo 1, delimitan la dimensién espacial de la obra. Si observamos la
Figura 24 podemos apreciar como el Sujeto 2 no s6lo ocupa el registro agudo de la obra, sino que
en su respuesta se desplaza inmediatamente al grave. Este suceso es posible por el caracter
heterogéneo del motivo, que comparte rasgos con el Motivo 1y el Motivo 4, tan distintos entre si.
Esta polivalencia le permite manifestarse en pasajes tanto estables como volatiles. Al igual que
afirma Tarasti (1994) sobre la relacion entre Vallée d’Obermann de Liszt y el texto de Senancour, la
utilizacion de los Motivos 1y 4 tanto en registros agudos como en graves puede estar relacionada
con una descripcién arquitectonica de los picos y las llanuras del entorno fisico.

Por ultimo, el Isétopo III (lo temporal) se encuentra representado por el Sujeto 3 (Motivo 3,
Figura 19) y el Contrasujeto 3 (Motivo 5, Figura 21). Ambos conjuntos se caracterizan por mantener
un movimiento melbdico por grados conjuntos, a excepcion del salto de 72M inicial -que también
comparten-, una métrica ternaria y por manifestarse frecuentemente en el registro medio de la
obra. Junto al Isotopo II se encarga de dar dimensionalidad a la misma. La musica es un discurso
semiotico que se desarrolla en el tiempo, por lo que necesita de eventos que le otorguen

continuidad. Eero Tarasti (1994) denomina a este proceso becoming (devenir), el momento del
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curso narrativo en el que un evento ni “es” ni “no es”, sino que esta “llegando a ser”, en una especie
de situaciéon transitiva. Por esta razéon el Is6topo III, y por lo tanto sus signos (Sujeto 3 y

Contrasujeto 3), son esenciales para la percepcion de la obra.
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Figura 25: Cinco primeros compases de Ode til ensomheten. Manuscrito Mus.ms

4535b (Valen, 1939b).

El proposito de esta tltima dimension es pasar desapercibida en el devenir de la obra, de cuyo
éxito dependera posteriormente el proceso estésico. Sin embargo, su actuaciéon supone un papel
indispensable en el proceso poiético de la comunicacion musical, dado que de ella depende la
coherencia narrativa. En Ode til ensomheten se encarga de conducir al sujeto principal del
discurso, presentado en el primer compas de la obra, hasta su tltima aparicién en el ultimo compés
de la misma. En el texto de Pope comprende el tramo temporal en el que el personaje vive y
finalmente muere en su tierra natal. Dicha travesia se corresponde con la idea del devenir a la que
hace referencia Tarasti (1994). Los signos textuales del Is6topo III los encontramos en la tercera y
cuarta estrofa del poema: “Bendito aquél que sin preocupaciones / ve las horas, dias y anos
desvanecerse”. Aparecen ademas otros signos como la meditacion o la oposicion de actantes como
dia-noche y estudio-sosiego, los cuales se transforman en interpretantes que evocan el paso del
tiempo. Por altimo, Pope utiliza en la ultima estrofa dos palabras que relatan perfectamente el viaje
narrativo del que se ocupa el texto, como es la asociaciéon disyuntiva -aunque semioticamente

constructiva- de “vida” y “muerte” (Gonzalez Martinez, 1998).
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A lo largo del analisis inmanente y poiético nos hemos referido a los conjuntos motivicos de la
obra segun su nivel intervalico, funcional y simboélico. Para evitar confusiones, en la Tabla 7

mostramos la relacion completa que mantienen hasta el momento:

Tabla 7: Relacién intervalica, funcional y simbdlica de los eventos de Ode til ensomheten.

Nivel intervalico Nivel funcional Nivel simbdlico

Motivo 1 Sujeto 1

Isotopo 1
Motivo 6 Contrasujeto 1
Motivo 2 Sujeto 2

Isotopo 11
Motivo 4 Contrasujeto 2
Motivo 3 Sujeto 3

Isétopo 111
Motivo 5 Contrasujeto 3

La realidad simbdlica de Ode til ensomheten es tan fértil que podriamos extraer de ella una red
infinita de interpretantes, y todos ellos tan legitimos como los que acabamos de presentar. Sin
embargo no es el propoésito de nuestro estudio revelar la evidencia interpretativa de su discurso, ni
creo que hubiésemos podido conseguirla incluso siendo éste nuestro empefio. Como afirma el

semi6logo Thomas A. Sebeok en su libro A Sign is just a Sign:

La semibtica no trata sobre el mundo “real” en absoluto, sino sobre modelos
complementarios o alternativos de él -como pens6 Leibniz- sobre un infinito naimero de
mundos antropologicamente concebibles o posibles. Por lo tanto, la semittica jamas
revela aquello que el mundo es, sino que circunscribe lo que podemos saber de él; con
otras palabras, lo que un modelo semiotico representa no es la “realidad” como tal, sino
la naturaleza como si fuese revelada por nuestro método interrogatorio (Sebeok, 1991,
citado en Tarasti, 2000, p. 18).

4.4. Analisis estésico-interno

Hasta este momento nuestro estudio semio6tico ha partido desde el anélisis de la huella
simboélica para, pasando por su proceso creativo, retornar a si misma. En esta ocasiéon nos
dirigiremos hacia el lado opuesto del curso comunicativo, es decir, hacia la dimension estésica (ver
Figura 16). Para ello hemos de recordar que el receptor del mensaje se trata realmente de un sujeto
activo dentro del proceso de informacion, de ahi que lo hayamos denominado perceptor. Su labor
no sera la de extraer el significado simbdlico oculto en la obra, sino mas bien la de construirlo
(Nattiez, 1990). De momento nos acercaremos al nivel estésico desde la informacién extraida del
nivel neutro. Hemos de ser conscientes de que el analisis de la partitura no tiene porqué

corresponderse necesariamente con el proceso cognitivo que ocurre en la mente del oyente al
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escuchar su interpretacion en tiempo real. De todas formas sin este paso intermedio el analisis de
la percepcién externa del curso semidtico resultaria atin mas compleja (Nattiez, 2011).

Para dar uniformidad y coherencia a esta aproximacion del proceso estésico-interno vamos a
servirnos, al igual que Nattiez (2011), de la teoria de “relaciones de conformidad” del fil6sofo
Leonard B. Meyer, recogida en su obra Explaining Music: Essays and Explorations (Meyer, 1973).
Segiin Meyer esta teoria hace referencia a la cualidad identificativa que poseen eventos musicales
discretos, y a su capacidad de relacionarse con otros por razones de similitud. Dado que a lo largo
de nuestro anélisis nos hemos encargado de estudiar el tratamiento motivico de la obra, a la par
que hemos establecido diversas relaciones de afinidad y similitud basadas en su construccion
(analisis inmanente), funcionalidad (analisis poiético-interno) y simbologia (analisis poiético-
externo), nuestro tarea actual se ocupara mas bien de estudiar cudles son aquellos elementos
motivicos que intervienen en la percepcion por parte del oyente. Para ello Meyer propone el

siguiente esquema:

regularidad del individualidad similitud del
Fuerza de _ patron (esquema) : del perfil " disefio del patrén
conformidad percibida variedad de eventos distancia temporal
interventores g entre eventos

Figura 26: Esquema del anélisis de las relaciones de conformacion de Leonard B. Meyer (1973, p. 49) (la

traduccién es nuestra).

La Figura 26 nos indica que el grado de percepcion de un evento, en nuestro caso motivo,
dependera de tres factores positivos (sobre la linea divisoria): la regularidad con la que se repita un
mismo patroén, es decir, una sucesion especifica de motivos; la individualidad del perfil motivico, o
la autenticidad de sus rasgos constitutivos; y por tltimo el grado de similitud entre varios eventos,
de tal forma que sean asociados. A estos factores positivos se oponen dos negativos (bajo la linea
divisoria): el numero de eventos distintos que intervienen en un determinado momento, y la
distancia temporal que separa la aparicién de un mismo evento, o de su simil (Meyer, 1973), ambos
relacionados con los conceptos de embrague y desembrague del analisis poiético-externo tanto en
su dimension espacial, temporal como actorial (Tarasti, 1994). En palabras del propio fil6sofo, “[...]
mientras mayor sea la variedad de eventos que intervienen y la separacion en tiempo entre dos
eventos comparables, mas patente deberi ser la forma del modelo para que la relaciéon de
conformidad sea percibida” (Meyer, 1973, p. 49). Pese a presentar el método de Meyer un esquema
matematica, su disefio responde a razones estilisticas, ya que el acercamiento no persigue

resultados cuantitativos ni objetivos.
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En la superficie interna nos encontramos con seis eventos musicales que se corresponden a los
seis conjuntos motivicos que extrajimos del analisis inmanente de nuestro estudio (ver Tabla 3). El
Sujeto 1 se caracteriza por un tono serio y estable, prefiriendo notas con valores largos. Suele ser
reconocible en la obra siempre y cuando se presente en estado original en el registro grave. A todos
los niveles perceptivos ejercera como referente estructural y narrativo, funcionando como elemento
de retorno (Meyer, 1973). Su inversion en el Desarrollo de la obra no sera tan reconocida por su
contorno melddico como por su caracter y posicion con respecto a otros motivos. El Sujeto 2 es el
mas facil de reconocer de todos por su peculiar dibujo melodico, registro agudo y longitud. Por
estas razones se trata del elemento de mayor funcién estética de la obra. Si el S1 responde a razones
narrativas, el S2 representa la libertad espacial. Con respecto al Sujeto 3, es aquel que pasa mas
desapercibido en el devenir de la obra, aunque se trata muy probablemente del mas importante
para la l6gica interna de la misma. Su estrecha relacion intervalica, ritmo ternario y registro medio
le otorgan mayor energia cinética que se refleja en movimiento, sirviendo de ensamblaje
contrapuntistico de la obra. Su razén de ser es de caricter temporal. Si comparidsemos la
dimension espacial de Ode til ensomheten con la de un valle, el S1 se corresponderia con las
montanas, el S2 con la vegetacion, y el S3 con el terreno fértil que yace entre ambos y que hace
posible la existencia conjunta. En los primeros cinco compases de la obra se puede apreciar de

hecho esta concepcién arquitectonica de la obra:
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Figura 27: Sujetos de la obra. Manuscrito Mus.ms. 4535b (Valen, 1939b).

Tal y como se mostro en la Tabla 7, los Contrasujetos 1, 2 y 3 (Motivos 6, 4 y 5, respectivamente)
comparten el mismo nivel intervéalico, funcional y simboélico que los conjuntos que acabamos de
analizar. Esto quiere decir que pese a tratarse de grupos temaéticos individuales, tanto la similitud
de sus disenos (altura, ritmo, timbre, dindmica y registro), su recurrencia sucesiva en la obra
(posicion en la subdivision de la fuga), como su significacion narrativa (reconocimiento semiotico)
haran que se asocien perceptivamente a los Sujetos 1, 2 y 3 (Motivos 1, 2 y 3, respectivamente).

Acabamos de tratar dos de los tres factores positivos que afectan la conformidad perceptiva de

los distintos eventos musicales de la obra, la individualidad del perfil y la similitud del disefio del
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patrén. Nos queda por lo tanto la regularidad con la que se presenta dicho esquema en la
estructura formal de la pieza. Para ello sera necesario acercarnos a cada seccion de la obra.

La Exposicion no sélo presenta el material motivico sobre el que se construira el resto de la
obra, sino que al mismo tiempo conforma los margenes formales que delimitaran las distintas
secciones de la misma. Este hecho es elemental a la hora de analizar su percepciéon por parte del
oyente. Si volvemos a observar la Figura 23 veremos que el orden de aparicion motivica es idéntico
en toda la primera secciéon de la obra. Sin embargo, mientras que en la 12 Presentacion todos los
motivos aparecen en su estado original, conforme nos acercamos al Desarrollo aumenta el grado de
variacion motivica. Probablemente Valen contase con la intencion de advertir al oyente de una
ruptura melodica y formal del material tematico, al mismo tiempo que lo preparaba auditivamente.
Para ello hace uso de la idea del patrén esquematico al que se refiere el esquema de Meyer (Figura
26). Con las tres presentaciones de la exposicion motivica, Valen juega con los conceptos de
repeticion y retorno, el primero siguiendo fines mnemotécnicos y el segundo formales, para
transmitir una sensaciéon de unidad y clausura (Meyer, 1973). De la consolidacién del material
motivico durante la Exposicion dependera su posterior supervivencia en el conflicto contra la
variedad de eventos interventores y la distancia temporal entre ellos.

El Desarrollo se trata de la seccion que opone mayor resistencia conceptual a la percepcion de la
obra. Observando el Anexo 2 podemos apreciar que el discurso narrativo sufre un alto grado de
manipulaciéon motivica. El material tematico aparece frecuentemente reducido a la utilizacién de
submotivos y, por lo tanto, la recurrencia a la técnica narrativa de la elipsis. Como consecuencia el
desembrague temporal y actorial aumenta entre el Motivo 1 y el Motivo 6, encargados de delimitar
el inicio y el fin de las secciones constituyentes de la obra. El oyente por lo tanto precisa de mayores
recursos cognitivos para seguir la coherencia discursiva de la obra. Esta sensacién de inestabilidad
esta construida y controlada por el compositor que, siendo consciente del aumento de la variedad
de eventos musicales interventores, acorta la distancia temporal entre sus apariciones, lo que
ayuda a mantener la conformidad perceptiva en la comunicacion musical.

Dada la falta de claridad en la representacion motivica del Desarrollo, la dinamica se convierte
en un recurso esencial a la hora de delimitar sus subdivisiones internas. El primer cambio
dindmico notable ocurre durante la transicion de la Exposiciéon al Desarrollo, donde un marcado
diminuendo lleva desde forte al piano. Seguidamente el primer divertimento asciende hasta
alcanzar el fortissimo durante el stretto de M1, se mantiene durante unos compases en esa
dindmica, para posteriormente disminuir -hacia el compéas 37- con la clara aparicién de la
secuencia conclusiva M4, M5 y M6. El segundo divertimento sigue un patrén similar, crece
igualmente desde el pianissimo hasta el fortissimo para de nuevo volver a decrecer en intensidad
durante la sucesion de M4, M5y M6 (cc. 50-56). Mientras que la Exposicion se caracteriza por una

dindmica continuamente ascendente, el Desarrollo presenta tanto a mayor como a menor escala un
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patrén similar a la forma de una piramide truncada, es decir, cuyo ascenso resuelve en una cima
plana que se extiende antes de retornar (descender) a su punto de partida.

La Recapitulaciéon no sélo vuelve a presentar los motivos originales, tal y como aparecen en la
Exposicion, sino que ademas lo hace utilizando la misma instrumentacién. En este caso el orden de
los tres primeros motivos difiere ligeramente del original, debido a la idea de contraexposiciéon
motivica que comentamos en el anélisis poiético-interno. Sin embargo lo hace con un silencio
general de cuatro tiempos anteriores a la introduccién de la pedal de la en violonchelos y
contrabajos, lo que inmediatamente capta la atencion del oyente y lo transporta al inicio de la obra.
Este mecanismo reaviva el interés del discurso musical y advierte al perceptor de que se avecina la
conclusion de la obra (Gedalge, 1990). La alteracion en la aparicion de los motivos aporta, por lo
tanto, tanto informacién novedosa como coherencia a la concepcion formal de la pieza. En el resto
de la seccion Valen vuelve a disenar el movimiento contrapuntistico utilizando los conjuntos en su
estado completo, rechazando el exceso de elipsis narrativa que utilizé6 durante el Desarrollo. Esta
decision se refuerza con manifestaciones motivicas mas largas, lo que disminuye el nivel de
variedad de eventos interventores y permite una mayor distancia temporal entre las apariciones. El
Motivo 3 cobra mayor relevancia en esta seccion, lo que conlleva una mayor coherencia temporal, y
-consecuentemente- un retroceso en la densidad melddica, timbrica y dindmica de la misma.

La ultima presentaciéon, o Cadencia, retoma el orden tematico y la instrumentaciéon original,
pero con la particularidad de que la reiterada aparicion del Motivo 1 (A1) se hace disminuyendo
cada vez mas sus valores de duracion y entrecortando la linea melddica con silencios. Este recurso
pudo haber sido empleado por el compositor en primer lugar para renovar el flujo informativo de la
obra, lo que causaria mayor atencién por parte del oyente, y para mostrar la clausura del discurso
sonoro, donde el sonido y el silencio se alternan el protagonismo. La funcién de la cadencia de la
que habla Norden (1977) y las ultimas lineas del poema encajarian perfectamente con el
comportamiento de estos dltimos compases de Ode til ensomheten, donde el protagonista y orador
de la oda concluye llamando a una muerte silenciosa y fugaz, como si su presencia ni siquiera

hubiese existido.

4.5. Analisis estésico-externo

La ultima dimension del curso semiético de Ode til ensomheten se corresponde con la recepcion
de la huella simbolica por parte del oyente. Esta superficie de la comunicacién musical conforma el
nivel mas inaccesible de nuestra investigacion por dos razones: la primera esta relacionada con
nuestra incapacidad actual de percibir la realidad sonora de la obra de forma imparcial, esto quiere
decir, desprovistos de los juicios analiticos que hemos obtenido a lo largo de este estudio; y la
segunda, como consecuencia, tiene que ver con la necesidad de dar por lo tanto un giro

metodologico a nuestra investigacion para poder llevar a cabo un experimento cognitivo del que
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obtener resultados objetivos y cuantificables que pudiesen ser presentados graficamente mas tarde.
Este enfoque seria un tema de investigacion por si mismo, llevandonos a exceder los limites
metodologicos de nuestro Trabajo Fin de Méster, por lo que ha quedado descartado.

Dada la situacién hemos optado por abordar la dimension estésico-externa apoyandonos en dos
factores: en primer lugar aquellos elementos objetivos que diferencian las distintas realidades
sonoras de la obra, comparando las anotaciones performativas del compositor y las distintas
grabaciones existentes de la obra; y en segundo lugar analizando una breve resena periodistica
sobre la interpretacion de la obra en concierto en 2005 (Reed, 2005). Por tltimo invitamos al
lector de este trabajo a realizar el acercamiento estésico-externo por si mismo, pues so6lo de esta
manera las paginas anteriores cobraran sentido.

El 29 de noviembre de 1939 Fartein Valen finaliz6 el primer manuscrito de Ode til ensomheten,
Mus.ms 4535b (1939b). Junto a la doble barra final, sobre la fecha de datacion, encontramos un
dato relevante, la duraciéon que segtn el compositor debia tener la obra, 5 minutos. Aparte de la
indicacion de tempo moderato que facilita al inicio de la pieza, no existe otra informacion con
respecto a la agogica que debe guiar su interpretaciéon. Parece ser que en este caso, dado la
exactitud del minutaje, la ausencia de més anotaciones en relacion al tempo responde a un deseo
de homogeneidad ritmica, y no a una concesion de libertad al intérprete, o de dejadez por parte de
Valen. Pese a la clara intencion del compositor, en la primera edicion publicada de la obra en 1955
la editorial Harald Lyche & Co’s Musikkforlag quiso recomendar a sus intérpretes una duracion
estimada de 7 minutos y 15 segundos (Norsk Musikkarv, 2017). Averiguar la causa de esta decisi6on
editorial no corresponde al proposito de nuestra investigaciéon, lo que si conviene destacar es la
gran diferencia que esta modificacion supone tanto en su resultado interpretativo como perceptivo.
Teniendo en cuenta que la obra tiene una extension relativamente breve, los 2:15 minutos de
diferencia significan practicamente afiadirle la mitad de la duracion estipulada por el compositor.

Esta alteracion del deseo de su creador ha supuesto que las dos grabaciones existentes en la
actualidad de esta obra hayan tomado como referencia la indicaciéon expresada en la partitura
editada. De esta forma nos encontramos con una version de la Orquesta Filarmoénica de Bergen,
dirigida por Aldo Ceccato (1999), con una duraciéon de unos 8 minutos; y otra de la Orquesta
Sinfoénica de Stavanger, de la mano del director Christian Eggen (2009), que dura
aproximadamente 6:45. Si ambas grabaciones sobrepasan el minutaje considerado oportuno por
Valen, la primera de ellas lo hace de forma excesiva. El resultado se debe a una extremada libertad
interpretativa con respecto a la partitura por parte del director, al emplear recursos muy propios
del estilo romantico como son el rubato, el ritardando o la exacerbada independencia temporal de
las voces, algo que va en detrimento del flujo contrapuntistico tanto horizontal como vertical de las
mismas. Ceccato toma ademas ciertas licencias con respecto a la dinamica estipulada, la cual

intensifica en casi la totalidad de la interpretacion. Por otro lado, aunque la ejecuciéon por parte de
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la Orquesta Sinfénica de Stavanger de la mano de Eggen respete en mayor medida los deseos
expresos del compositor, su resultado también responde a una lectura individual del manuscrito,
tal y como revel6 el mismo director al peridédico Morgenbladet (Andersson, 2008).

No cabe la menor duda de que ambas ejecuciones estan abordadas desde un lenguaje romantico.
Esta aproximacion a la musica de Valen viene dada de estudios musicoldgicos que han tenido a
bien comparar al compositor con otros romanticos como Bruckner y Brahms, o de los primeros
afios de la Segunda Escuela de Viena, donde el estilo postromantico estaba aiin muy presente.
Probablemente por esa misma razon se haya entendido estructuralmente Ode til ensomheten como
una forma sonata, y no como una fuga. En este caso los rasgos romanticos mencionados en el
parrafo anterior dificultarian la energia cinética propia del movimiento contrapuntistico de la fuga,
todavia mas perceptible en este caso por la inexistencia de un flujo armdnico. La pianista e
investigadora Annabel Guaita describe de manera excelente en su tesis doctoral el reto con el que a

menudo se encuentra el intérprete a la hora de acercarse a la obra de Valen:

Es bastante tentador convertirse en un intérprete muy activo, afiadiendo “muchos
extras” a las partituras de Valen. Esto puede manifestarse en la incorporacion de
muchos rubati y acentos para “dar vida” a los distintos estados de &nimo de sus obras.
Yo me encontré a mi misma haciendo esto en muchos conciertos cuando todavia no
creia lo suficiente en su musica (2014, p. 37).

La teoria que acabamos de comentar queda corroborada por la critica periodistica publicada en
el Stavanger Aftenblad (Reed, 2005) a un concierto que tuvo lugar el 6 de octubre de 2005, donde
la Orquesta Sinfénica de Stavanger interpret6 Ode til ensomheten. El mismo programa incluia el
Concierto para piano N°21 en Do mayor de Mozart, Nachtlied de Schumann y Schicksahlslied de
Brahms. Lo primero que nos puede llamar la atencion es la asociaciéon de la obra con un repertorio
de claros tintes clasicos, en cuanto a su caracter armonico y estilistico. El periodista confirma esta
intencion al sacar a colacidon la interpretacion de la obra de Valen para alabar las dimensiones
brahmsianas que el director consigui6 alcanzar gracias al énfasis puesto en la dinamica y el fraseo
de la obra (Reed, 2005). Referencias como ésta nos hacen preguntarnos si el oyente ha tenido
alguna vez la oportunidad de escuchar Ode til ensomheten tal y como fue concebida. Hemos de
tener en cuanta que la obra jamas fue publicada o interpretada mientras el compositor se
encontraba con vida, posteriormente ha ocupada en escasas ocasiones las salas de conciertos y,
cuando lo ha hecho, ha sido muy probablemente bajo la influencia de un estilo postromantico.
Podemos llegar a pensar que la inadecuada interpretaciéon del legado de Valen sea una de las
razones por las que su musica siga siendo hoy dia una gran desconocida para el ptblico, incluso en

Noruega.
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Para terminar existe un factor que nos hace dudar de la posibilidad que ha tenido el musicologo
o el musico de acceder en profundidad al nivel poiético original de Ode til ensomheten. Con la
primera edicién de la obra de Valen la editorial Harald Lyche & Co’s Musikkforlag no s6lo opt6 por
alterar la duracién estimada de la pieza sino también por traducir su titulo original del noruego al
inglés, convirtiéndose pues en Ode to solitude (Norsk Musikkarv, 2017). Esta modificacion puede
haber llevado al académico a pensar que, en el caso de que la obra contase con un programa
externo, muy probablemente compartiese el mismo titulo. En este caso la traduccion conduciria a
un error, dado que en la tradicion literaria noruega sucede como en la espanola, una oda -o texto-
se suele dedicar “a” (“til” en noruego) una persona u objeto, mientras que la tradicion literaria
inglesa ha empleado a lo largo de la historia tanto la preposicion “to” como “on”. “On” en este caso
haria més referencia a “sobre” (temética), aunque tanto en espafiol como en noruego se ha seguido
prefiriendo “a” (“til”). En las obras de John Keats encontramos varios ejemplos: Ode to a
Nightingale se traduce al espafiol como Oda a un ruisefior y en noruego como Ode til en nattergal,
y Ode on a Grecian urn lo haria respectivamente como Oda a una urna griega y Ode til en gresk
vase. Segun esta teoria todas las partituras publicadas como Ode to solitude -muy probablemente
todas las existentes hoy dia- serian erréneas, asi como la utilizacion del titulo en grabaciones -como
la de la Orquesta Filarmoénica de Bergen (Valen, 1999)-, programas de conciertos, o menciones

académicas -como las de Bjarne Kortsen en los tres volimenes dedicados a Valen y a su obra

(1965a), (1965b) y (1965¢)-.

5.Discusion y conclusiones

El acercamiento semi6tico a Ode til ensomheten concluye con un andlisis holistico de la
comunicacién musical, es decir, un enfoque a mayor escala que se preocupa por concebir los
distintos estadios del proceso comunicativo como un todo, tal y como muestra el nivel 6 del
diagrama de la Figura 16 (pagina 34). En este nivel contemplamos el discurso desde una especie de
angulo cenital que muestra como la obra ha cobrado la profundidad simbolica y la coherencia
formal de las que carecia anteriormente. El regreso de Fartein Valen a Valevag en 1938 deja de ser
por lo tanto un hecho anecdético para convertirse en uno de los momentos mas relevantes de su
carrera personal y artistica, tal y como él mismo celebra con Ode til ensomheten, un tributo a la
cumbre compositiva alcanzada bajo el sosiego de la vida en un ambiente familiar y rural. Como
advertimos al abordar esta investigacion, la concepcion del poema Ode on solitude de Alexander
Pope como programa de la obra es la clave para comprender el curso semiotico de la misma.

Las distintas metodologias empleadas a lo largo de este Trabajo Fin de Master han probado ser
las adecuadas para conseguir dichos efectos. La Pitch-Class Set Theory nos ha permitido llevar a

cabo una exhaustiva descomposicion motivica del tratamiento melodico de la obra, esencial a la
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hora de reconsiderar la concepciéon formal que habian otorgado estudios previos como el de
Kortsen (1965b) y Kvinge Tjome (1984). La teoria de los is6topos de Eero Tarasti (1994), basandose
en los resultados obtenidos segin la metodologia anterior, ha servido de gran utilidad a la hora de
estudiar la relacion musica y texto entre la obra de Valen y Pope, otorgando a nuestro estudio una
riqueza narrativa que supera los limites del mero anélisis formal. Por tltimo, a nivel perceptivo -o
estésico- la teoria de las relaciones de conformidad de Leonard Meyer (1973) nos ha dado la
posibilidad de analizar el grado de recepcion de la comunicacion musical por parte del oyente, y la
relacion directa que Valen pudiese haber pretendido establecer con el mismo a través de la
partitura.

A nivel general la comprension de la construcciéon tanto interna como externa de la obra ha
probado contar con gran importancia a la hora de establecer una relacion formal, funcional y -
posteriormente- simbolica de los distintos conjuntos. La divisiéon de la comunicacién musical en
estadios propuesta por Jean-Jacques Nattiez (2011) ha supuesto el marco idéneo para poder
obtener un enfoque preciso a la par que integro, concediendo a la obra tridimensionalidad y
congruencia, tanto a menor como a mayor escala. Es decir, podemos afirmar que gracias a una
precisa delimitacién motivica en el analisis inmanente de Ode til ensomheten hemos podido
advertir en estos conjuntos una funcionalidad formal, la cual nos ha llevado a concebir la obra
como una fuga de escuela en el analisis poiético-interno, un papel actorial y -por lo tanto- narrativo
durante el analisis poiético-externo, y ha contribuido a su vez a inferir una determinada coherencia

perceptiva durante la recepcion de la comunicacion en la dimension estésica.

Ademas de tratarse del analisis mas reciente e integro realizado sobre Ode til ensomheten, el
presente Trabajo Fin de Maéster representa el primer texto biografico en castellano sobre el
compositor Fartein Valen y su estilo compositivo, convirtiéndose pues en una obra de referencia a
la hora de estudiar el surgimiento y la evolucién de la musica atonal en Noruega y Escandinavia en
el ambito académico hispanohablante. Ademaés, el hecho de que en Espana se desconozca el vinculo
personal, profesional y artistico tan importante que existi6 entre Valen y este pais crea un vacio

cultural que este estudio pretende compensar.

Ode til ensomheten se convierte pues en un ejemplo representativo del legado del compositor
noruego al presentar rasgos caracteristicos que definen su estilo de madurez, tal y como son la
utilizacion de formas fijas clasicas, la recurrencia motivica y su crecimiento organico como
elemento esencial a nivel melédico, funcional y simbolico, y el papel que ocupa la selecciéon y
utilizacion de un programa determinado para la concepcion de la obra. Por este motivo el enfoque
metodologico utilizado para esta obra en particular podria ser extrapolado a cualquier otro trabajo
de Valen, bien sea escrito durante este periodo, o con posterioridad al opus 5 (considerada su

primera obra atonal).
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Limitaciones

Cuando surgi6 la hipétesis de la posible relacion entre Ode til ensomheten y el poema Ode on
solitude de Alexander Pope, nos encontramos con la incertidumbre de si el compositor realmente
conocia el texto del poeta britanico. Gracias en primer lugar al catalogo de Margit Westbge (1950),
de la biblioteca privada del musico, y a la posterior visita en persona de ésta en su finca en Valevag,
pudimos resolver esta duda lo suficientemente temprano como para emprender el curso pertinente
de esta investigacion. Con respecto a la metodologia empleada, tal y como comentamos en la
presentacion de los Resultados, supuso un factor a tener en cuenta a la hora de exponer los datos
obtenidos, por la subjetividad que caracteriza el analisis semio6tico. Por ello la triparticion de
Nattiez (1990) ha sido concebida mayormente como un diagrama mental con el que poder abordar
los distintos estadios del proceso comunicativo musical, y no como una herramienta de
investigacion per se. Para ello nos hemos servido de métodos maés especificos como los nombrados
anteriormente.

Por altimo existe un nivel del analisis semidtico que, por la dificultad de su puesta en practica,
nos ha llevado a replantear su enfoque. Nos referimos al nivel estésico-externo, tal y comentamos
durante su estudio. Analizar el proceso cognitivo ocurrido en la mente del oyente al escuchar la
obra por primera vez resulta una tarea ardua y demasiado especializada. Ademas la figura del
investigador resulta en este caso practicamente irrelevante, por contar con unos conocimientos
previos a la escucha que le condicionan completamente. Es aqui donde reside la mayor limitacion
encontrada durante nuestro estudio. A ésta se une la distancia que existe entre las indicaciones
musicales dictadas por el compositor en los manuscritos y aquellas que han sido empleadas
durante la grabacion e interpretaciéon de la obra a lo largo de las altimas décadas. En este caso la
manifestacion sonora de Ode til ensomheten, tal y como Valen la habia entendido, y su
correspondiente percepcion auditiva constituyen un aspecto hasta el momento desconocidos tanto

para el musicologo como para el oyente.

Prospectiva

Esta afirmacion nos lleva pues a considerar la prospectiva que presenta este Trabajo Fin de
Master. Tanto la tematica y objetivos de este estudio como la metodologia empleada ya han
obtenido el interés de ciertos 4ambitos musicales de Noruega, concretamente de la zona oeste del
pais donde Bergen es la ciudad mas relevante. Esto ha conllevado que nuestra investigacion haya
sido incluida dentro de proyectos académicos de distinta indole. Uno de ellos consiste en la
participacion en un coloquio sobre Fartein Valen y su recepciéon actual organizado por la
investigadora y pianista Annabel Guaita, quien realiz6 su doctorado interpretativo sobre Valen y su
relacion con la Segunda Escuela de Viena: Critical Reflection. A Performer's Reflections on the

Piano Music by Fartein Valen, informed by the Performance Practice of The Second Viennese
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School (2014). El coloquio tendra lugar en la casa del compositor, en Valevag, bajo el festival
Fartein Valen-Festivalen en abril de 2020. Al panel acudiran especialistas del ambito de la
filosofia, la lingiiistica, la musicologia y la teologia. Uno de nuestras aportaciones consistira en
crear una audicion alternativa de Ode til ensomheten que se rija por las indicaciones originales del
compositor. El material sonoro se obtendra gracias a la manipulacién digital del sonido mediante el
empleo de un secuenciador.

Por otro lado la revista noruega de musicologia Studia Musicologica Norvegica,

(https://www.idunn.no/smn), desea contar con un articulo basado en esta investigaciéon para la

edicion anual de 2020. Siguiendo esta misma linea, nuestro deseo es el de expandir los resultados
alcanzados con esta investigacion en una tesis doctoral de tematica y metodologia similar a este
Trabajo Fin de Maéster. Son muchas las vertientes que podrian resultar pertinentes, como la
seleccidon programatica de Valen en sus obras, los rasgos caracteristicos de otras composiciones del
afo 1939, o la relacion entre el compositor y Espafia, entre otras cuestiones. El empleo de la PC Set
Theory y el de la semi6tica han resultado muy validos a la hora de afrontar la obra de Valen, a la
par que compatibles, por lo que seria conveniente seguir contando con ellos.

Para finalizar, tanto la figura como la musica de Fartein Valen han ocupado un papel secundario
en el ambito académico noruego a lo largo de los ultimos anos, donde el interés general se ha
centrado mayormente en aspectos personales o anecdoticos, algo que el compositor ya padecié en
vida. Ode til ensomheten supuso una “auto-consagracion”, un auto-reconocimiento artistico que no
llegb a nivel nacional o internacional hasta diez anos mas tarde de su composiciéon, cuando a Valen
tan solo le quedaban pocos anos de vida. Hoy dia, probablemente por ignorancia, tanto Valen como
su obra aun no han obtenido el lugar que merecen dentro de la musica atonal europea de la
primera mitad del siglo XX. Simplemente por este motivo este Trabajo Fin de Master ha resultado

pertinente.
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7. Anexos

APPENDICE

FORME PRIMARIE E VETTORI INTERVALLARI
DEGLI INSIEMI DI CLASSI DIALTEZZE

nome cl. altezze vettore nome cl. altezze vettore

3-1(12) 0,1,2 210000 9-1 0,1,2,3,4,5,6,7.8 876663
3-2 0,1,3 111000 9-2 0,1,2,3,4,5,6,7,9 777663
3-3 01,4 101100 9-3 0,1,2,3,4,5,6,8,9 767763
34 0,1,5 100110 94 0,1,2,3,4,5.7.8,9 766773
3-5 0,1,6 100011 9-5 0,1,2,3,4,6,7,8,9 766674
3-6(12) 0,2,4 020100 9-6 0,1,2,3,4,5,6,8,10 686763
3.7 0,2,5 011010 9-7 0,1,2,3,4,5,7,8,10 677673
3-8 0,2,6 010101 9-8 0,1,2,3,4,6,7,8,10 676764
3-9(12) 0,2,7 010020 9-9 0,1,2,3,5,6,7,8,10 676683
3-1(12) 0,3,6 002001 9-10 0,1,2,3,4,6,7.9.10 668664
3-11 0,37 001110 9-11 0,1,2,3,5,6,7,9,10 667773
3-12(4) 0,48 000300 9-12 0,1,2,4,5.6,8,9,10 666963
4-1(12) 0,1,2,3 321000 8-1 0,1,2,3,4,5,6,7 765442
42 0,1,2,4 221100 82 0,1,2,3,4,5.6.8 665542
4-3(12) 0,1,3,4 212100 8-3 0,1,2,3,4,5.6,9 656542
44 0,1,2,5 211110 84 0,1,2,34,5,7.8 655552
4-5 0,1,2,6 210111 8-5 0,1,2,3,4,6,7,8 654553
4-6(12) 01,27 210021 8-6 0,1,2,3,5,6,7,8 654463
4-7(12) 0,145 201210 8-7 0,1,2,3,4,5,89 645652
4-8(12) 0,1,5.6 200121 8-8 0,1,2,3,4,7,89 644563
4-9(6) 0,1,6,7 200022 89 0,1,2,3,6,7,89 644464
4-10(12) 0,2,3,5 122010 8-10 0,2,3,4,5,6,7,9 566452
4-11 0,1,3,5 121110 8-11 0,1,2,34,5,7.9 565552
412 0,2,3,6 112101 812 0,1,3,4,5,6,7,9 556543
4-13 0,1,3,6 112011 8-13 0,1,2,3,4,6,7,9 556453
414 0,23,7 111120 8-14 0,1,2,4,5,6,7,9 555562
4-715 0,1,4,6 111111 8715 0,1,2,34,689 555553
4-16 0,1,5,7 110121 8-16 0,1,2,3,5,7,8,9 554563
4-17(12) 0,3,4,7 102210 8-17 0,1,3,4,5,6,8,9 546652
4-18 0,1,47 102111 8-18 0,1,2,3,5,6,8,9 546553
4-19 0,1,4,8 101310 8-19 0,1,2,4,5.6,8,9 545752
4-20(12) 0,1,5.8 101220 8-20 0,1,2,4,5,7,8,9 545662
4-21(12) 0,2,4,6 030201 8-21 0,1,2,3,4,6,8,10 474643
422 0,2,4,7 021120 822 0,1,2,3,5,6,8,10 465562
4-23(12) 0,2,5.7 021030 8-23 0,1,2,3,5,7,8,10 465472
4-24(12) 0,2,4,8 020301 8-24 0,1,2,4,5,6,8,10 464743
4-25(6) 0,2,6,8 020202 8-25 0,1,2,4,6,7,8,10 464644
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nome cl. altezze vettore nome cl. altezze vettore
4-26(12) 03,58 012120 8-26 0,1,24,579,10 456562
4-27 0,2,5,8 012111 8-27 0,1,24,5,7,8,10 456553
4-28(3) 0,369 004002 8-28 0,1,34,6,7,9,10 448444
4-729 0,13,7 111111 8-729 0,1,2,3,5,6,7,9 555553
5-1(12) 0,1,2,3,4 432100 7-1 0,1,2,3,45,6 654321
5-2 0,1,23,5 332110 72 0,1,2345,7 554331
5-3 0,1,24,5 322210 7-3 01,234,538 544431
54 0,1,2,3,6 322111 74 0,1,2,3,4,6,7 544332
5-5 0,1,23,7 321121 7-5 0,1,2,3,5,6,7 543342
5-6 0,1,2,5,6 311221 7-6 0,1,2,3,4,7,8 533442
5-7 0,1,2,6,7 310132 77 0,1,2,3,6,7.8 532353
5-8(12) 02,346 232201 7-8 0234568 454422
59 0,1,2,4,6 231211 79 0,1,23,4,6,8 453432
5-10 0,1,3,4,6 223111 7-10 0,1,2,3,4,6,9 445332
5-11 0,2,34,7 222220 7-11 0,1,3,4,5,6,8 444441
5-Z12(12) 0,1,3,5.6 222121 7-Z12  0,1,2,34,79 444342
5-13 0,1,24,8 221311 7-13 0,1,24,5,6,8 443532
5-14 0,1,2,5,7 221131 7-14 0,1,2,3,5,78 443352
5-15(12) 0,1,2,68 220222 7-15 0,1,24,6,7.8 442443
5-16 0,134,7 213211 7-16 0,1,2,3,5,6,9 435432
5-Z17(12) 01,348 212320 7-Z17 0,124,569 434541
5-Z18 0,14,5,7 212221 7-Z18 0,1,2,3,5,8,9 434442
5-19 0,1,3,6,7 212122 7-19 0,1,2,3,6,79 434343
5-20 0,1,3,7,8 211231 7-20 0,1,2,4,7,89 433452
5-21 0,1,4,5,8 202420 7-21 0,1,2,4,5,8,9 424641
5-22(12) 0,14,7.8 202321 7-22 0,1,2,5,6,8,9 424542
5-23 023,57 132130 7-23 0,2,34,5,79 354351
5-24 0,1,3,5,7 131221 7-24 0,1,2,35,7,9 353442
5-25 0,2,3,5.8 123121 7-25 0,2,3,46,79 345342
5-26 0,24,5,8 122311 7-26 0,1,3,4,5,79 344532
5-27 0,1,3,5,8 122230 7-27 0,1,24579 344451
5-28 0,2,3,6,8 122212 7-28 0,1,3,5,6,7,9 344433
5-29 0,1,3,6,8 122131 7-29 0,1,2,46,79 344352
5-30 0,1,4,6,8 121321 7-30 0,1,24,6,89 343542
5-31 0,1,3,6,9 114112 7-31 0,134,679 336333
5-32 0,14,6,9 113221 7-32 0,1,3,4,6,89 335442
5-33(12) 0,2,4,6,8 040402 7-33 0,1,246,8,10 262623
5-34(12) 0,2,4,6,9 032221 7-34 0,1,3,4,6,8,10 254442
5-35(12) 024,79 032140 7-35 0,1,3,5,6,8,10 254361
5-Z36 0,1,24,7 222121 7-Z36 0,1,2,3,5,6,8 444342
5-237(12) 0,3,4,5,8 212320 7-Z37 0,1,34,578 434541
5-238 0,1,2,5,8 212221 7-Z38 0,1,24,578 434442
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nome cl. altezze vettore nome cl. altezze vettore

6-1(12) 0,1,2345 543210

6-2 0,1,234,6 443211
6-Z3 0,1,23,56 433221 6-Z36 0,1,2,34,7
6-Z4(12) 0,1,2456 432321 6-Z37(12) 0,123,438
6-5 0,1,2,3,6,7 422232
6-26(12) 0,1,2,5,6,7 421242 6-Z238(12) 0,1,2,3,7.8
6-7(6) 0,126,78 420243
6-8(12) 0,2,34,5,7 343230
6-9 0,1,23,57 342231
6-Z10 0,1,34,57 333321 6-Z39 02,3458
6-Z11 0,1,24,5,7 333231 6-Z40 0,1,23,5,8
6-Z12 0,1,24,6,7 332232 6-241 0,1,2,3,6,8
6-Z13(12) 0,1,34,6,7 324222 6-242(12) 0,1,2,3,6,9
6-14 01,3458 323430
6-15 01,2458 323421
6-16 0,14,56,8 322431
6-Z17 0,1,24,7,8 322332 6-Z43 0,1,2,5,6,8
6-18 01,2578 322242
6-Z19 0,1,3,4,7,8 313431 6-Z44 0,12,5,6,9
6-20(4) 0,1,4,589 303630
6-21 02,3468 242412
6-22 01,2468 241422
6-223(12) 0,235,668 234222 6-Z45(12) 0,2,34,6,9
6-224 0,1,34,6,8 233331 6-Z46 0,1,2,4,6,9
6-225 013,568 233241 6-Z47 0,1,24,7,9
6-226(12) 0,1,3,5,7,8 232341 6-Z48(12) 0,1,2,5,7,9
6-27 0,1,34,6,9 225222
6-228(12) 0,1,3,5,6,% 224322 6-249(12) 0,1,34,7,9
6-Z2%(12) 0,1,3,6,8,9 224232 6-250(12) 0,146,799
6-30(12) 0,1,3,6,7,9 224223
6-31 0,1,3,58,9 223431
6-32(12) 0,24,5,79 143250
6-33 023,579 143241
6-34 01,3579 142422

6-35(2) 0,2,4,6,8,10 060603

Anexo 1: Formas primarias y vectores intervalicos de los conjuntos de clases de alturas segin Allen Forte (Pasticci, 1995,

pp- 99-101).
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EXPOSICION
12 Presentacién
1 | 2 | 3 [ a4 | s 6 | 7 | 8 | o

3? Presentacién

20 21

57 | 58 | 59
B4

RECAPITULACION
12 Presentacion
66 | 67

23 Presentacién ]

[ 32 Presentaci6n (Cadencia)
o | o1 [ 92 [ o3 [ 94 [ o5 | o6

M4

Anexo 2: Esquema de la configuraciéon motivica de Ode til ensomheten (elaboracién propia a partir del manuscrito Mus.ms. 4535B, Valen,

1939b).
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Listado de obras de Fartein Valen

Opus Titulo Fecha
1 Legende para piano 1908
2 Sonata N.° 1 para piano 1912
- Cuarteto de cuerda N.° 0 1909
- Salmo 121 para coro y orquesta 1911
3 Sonata para violin y piano 1919
4 Ave Maria para soprano y orquesta 1920
5 Trio para violin, violonchelo y piano 1924
6 Tres poemas de Goethe para 1927

soprano y piano:
- Sakontala
- Weiss wie Lilien
- Suleika
7 Mignon. Dos poemas de Goethe 1927
para soprano y orquesta:
- So lasst mich scheinen
- Heiss mich nicht reden
8 Dos poemas chinos (Hans Bethge) 1927
para voz y orquesta:
- In Erwartung des Freundes
- Der Abschied des Freundes
9 Darest Thou now, o Soul para voz 1928
y orquesta (Walt Whitman)
10 Cuarteto de cuerdas N.° 1 1929
11 Pastorale para orquesta 1930
12 Hvad est du dog skion, (H. A. 1930
Brorson) motete para coro mixto a
cappella
13 Cuarteto de cuerdas N.° 2 1931
14 Dos motetes para coro femenino a 1931
cappella:
- Quomodo sedet sola civitas
- Regina coeli laetare
15 Dos motetes para coro masculino a 1931
cappella:
- O Salutaris Hostia
- Quia vidisti me
16 Dos motetes para coro mixto a 1932

cappella:
- Et dices in die illa

- Deus noster refugium et virtus
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17.1 Sonetto di Michelangelo para 1932
orquesta
17.2 Cantico di Ringraziamento para 1933
orquesta
18.1 Nenia para orquesta 1933
18.2 An die Hoffnung para orquesta 1933
19 Epithalamion para orquesta 1933
20 Le Cimetiére marin para orquesta 1934
21 La Isla de las Calmas para 1934
orquesta
22 Cuatro piezas para piano: 1936
- Nachtstiick
- Valse Noble
- Lied ohne Worte
- Gigue
23 Variaciones para piano 1936
24 Gavota y Musette para piano 1936
25 Motete. Kom regn fra det hgie 1936
(Josua Stegmann/H. A. Brorson) para
coro femenino a cappella
26 Motete. O store Konge, Davids 1937
Son (N. A. Urbimontanus) para coro
masculino a cappella
27 Motete. Vaagn op, min Sjzel (T. 1937
Kingo) para coro mixto a cappella
28 Preludio y fuga para piano 1937
29 Dos preludios para piano 1937
30 Sinfonia N.° 1 1939
31 Dos lieder para soprano y piano: 1939
- Gruppe aus dem Tartarus (Schiller)
- Anakreons Grab (Goethe)
32 Die dunkle Nacht der Seele para 1939
soprano y orquesta (San Juan de la
Cruz)
33 Preludio y fuga para 6rgano 1939
34 Pastorale para 6rgano 1939
35 Ode til ensomheten para orquesta 1939
36 Intermezzo para piano 1949
37 Concierto para violin y orquesta 1940
38 Sonata N.° 2 para piano 1941
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39 Dos lieder para soprano y piano: 1941
- Denk es, o Seele (E. Morike)
- Tretet leise zu meinem Grabe

(inscripcién en una tumba)

40 Sinfonia N.° 2 1944
41 Sinfonia N.° 3 1946
42 Serenade para quinteto de vientos 1947
43 Sinfonia N.° 4 1949
44 Concierto para piano y orquesta 1950

Anexo 3: Listado de obras de Fartein Valen. Extraido del catalogo de Berit Kvinge Tjome, publicado en su libro
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