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Resumen

Este articulo cxplora la aplicacion de la semidtica musical a la obra de Piotr Ilich Tchaikovsky,
considerando su musica como un sistema de signos cargado de significados culturales, afectivos y
simbolicos. A partir de los marcos tedricos de Leonard Ratner, centrado en los topicos musicales
y la retorica del clasicismo, Kofi Agawu, quien integra semiotica estructural, hermencutica y
andlisis discursivo y Raymond Monelle, cuyo trabajo aborda las dimensiones culturales, historicas
y narrativas de los signos musicales, el estudio demuestra cdémo los elementos simbdlicos inﬂuycn
en aspectos esenciales del estilo del compositor, como el disenio motivico y melddico, el discurso
armonico y la estructura formal. Esta perspectiva sitta la musica de Tchaikovsky como una forma
de comunicacion estética y simbdlica, en dialogo con los imaginarios del romanticismo ruso y
curopeo, ofreciendo nuevas lecturas sobre su significacion expresiva y culcural.
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Abstract

This article explores the application of musical semiotics to the work of Pyotr Ilyich Tchaikovsky,
framing his music as a system of signs imbued with cultural, affective, and symbolic meanings.
Building on the theoretical frameworks of Leonard Ratner, focused on musical topics and the
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rhetoric of Classicism; Kofi Agawu, who integrates structural semiotics, hermeneutics, and
discourse analysis; and Raymond Monelle, whose work addresses the culcural, historical, and
narrative dimensions of musical signs, the study demonstrates how symbolic elements shape
core aspects of the composer’s style, including motivic and melodic design, harmonic discourse,
and formal structure. This perspective positions Tchaikovsky’s music as a form of aesthetic and
symbolic communication in dialogue with the imaginaries of Russian and European Romanticism,
offering new readings of its expressive and cultural signification.

Keywords
Musical Semiotics; Musical Topics; Pyotr Ilyich Tchaikovsky; Russian Romanticism; Musical
Signification
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Representacion y significacion detras de la pasion: una exploracion semidtica a través de los
topicos en la musica de Piotr Ilich Tchaikovsky

La musica del compositor ruso Piotr Ilich Tchaikovsky (1840-1893) ha sido tradicionalmente
interpretada desde diversas perspectivas que enfatizan su dimension emocional, su lirismo
melodico y su riqueza orquestal. Sin embargo, mds alla de sus cualidades expresivas evidentes,
su produccion musical puede entenderse como un sistema complejo de significacion, donde los
clementos formales, estilisticos y tematicos actiian como signos dentro de un entramado semidtico
mas amplio. En este sentido, la semidtica musical, entendida como el estudio de los signos y
significados en la musica, ofrece herramientas valiosas para abordar la obra de Tchaikovsky como
una forma de discurso simbélico, profundamente ligado a la cultura de su tiempo.

Este estudio propone una aproximacion a la musica de Tchaikovsky desde una
perspectiva semidtica, tomando como base los marcos tedricos desarrollados por Leonard Ratner,
Kofi Agawu y Raymond Monelle. Ratner, al introducir el concepto de tdpicos musicales, brinda
un modelo para identificar convenciones estilisticas con significados culturales especificos;
Agawu, al integrar la semidtica estructural y la hermenéutica, abre la posibilidad de analizar la
musica como un discurso narrativo y culturalmente situado; y Monelle, por su parte, profundiza
en la dimension histdrica, cultural y retérica de los signos musicales, subrayando su potencial
para evocar imaginarios colectivos, arquetipos narrativos y temporalidades simbolicas. A partir
de estos enfoques, se examinan los modos en que Tchaikovsky emplea recursos musicales como
géneros estilizados, formas retdricas, simbolos melddicos y estructuras narrativas para construir un
lcnguajc musical que no s6lo conmueve, sino que también comunica y representa. De esta manera,
el presente estudio busca destacar la pertinencia de una lectura semidtica aplicada a Tchaikovsky,
tanto para enriquecer la comprension de sus obras como para abrir nuevas lineas de investigacion
dentro de la musicologia contemporanea.

Origenes retdricos del concepto de tépico en musica

El concepto de topico, fundamental en la semiotica musical contempordnea, tiene sus raices
en la retdrica clasica y su adaptacion al pensamiento musical del Barroco. Derivado de la topiké
aristotélica —relacionada con las fases de la inventio en la construccion del discurso—, el término
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fue adoptado por los tedricos de la retdrica musical como parte de una serie de procedimientos
orientados a facilitar la creacién de ideas musicales (Lépez Cano, 1996).

Durante el siglo XVIII, esta nocion adquirio una formulacion mas precisa bajo la
denominacién loci—topici, con una sistematizacion particularmente elaborada en la obra de
Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister (1739). Mattheson propuso una serie de
“1ugarcs compositivos” que pcrmitfan al musico acceder a recursos expresivos en ausencia de
inspiracion inmediata, entre los que destacan: el locus notationis (transformacion temdrica), el
locus descriptionis (gcncracién de afectos), el locus causae materialis (eleccion de recursos sonoros
segun sus propiedades simbolicas), y otros como el locus exemplorum o el locus testimoniorum, que
implican la cita de modelos preexistentes o melodias reconocibles. Este sistema no solo vinculaba
los procesos de inventiva (inventio) con los de formulacién musical (elocurio), sino que anticipaba ya
una dimensién semidtica de la composicion, al concebir los elementos musicales como portadores
de significados culturalmente codificados (Lopez Cano, 2002).

Asimismo, autores como Athanasius Kircher, en su Musurgia universalis (1650), habian
delineado un procedimiento similar para la musicalizacion de textos, en el que la identificacion
de temas y afectos precedia a la seleccion de tonalidades, méericas y figuras retorico-musicales
apropiadas. Tales operaciones implican una forma de topicalizacion, es decir, la asignacion de
significados expresivos y narrativos mediante convenciones musicales, y refuerzan el cardcter
discursivo de la musica vocal de la época (Bartel, 1997; Lopez Cano, 2002).

Esta genealogia del topico revela cémo los antecedentes retdrico-musicales del Barroco
no solo configuran un marco técnico—compositivo, sino que ofrecen un horizonte conceptual que
sera retomado, siglos después, por la semidtica musical moderna para el andlisis de repertorios
posteriores, como el del Romanticismo, donde el uso de signos convencionales y retdricas
expresivas continta siendo fundamental.

El renacimiento del tdpico musical en la semidtica contemporinea
Tras su formulacién en el pensamiento retorico-musical barroco, el concepto de tdpico
experimento un resurgimiento decisivo en el siglo XX, gracias a los trabajos de Leonard Ratner,
quien lo reintroduce en el andlisis de la musica cldsica en su obra Classic Music: Expression, Form and
Style (1980). Para Ratner, los topicos son “temas de discurso musical”, entendidos como unidades
estilisticas codificadas —marchas, fanfarrias, pastorales, etc.— que remiten a practicas musicales
asociadas a contextos culturales concretos como la danza, el teacro, la vida cotidiana o los rituales
sociales (Ratner, 1980). Su funcion puede manifestarse tanto como sustento estructural de una
obra entera, como en forma de progresiones 0 motivos reconocibles en secciones determinadas,
coexistiendo multiples tdpicos en un mismo discurso musical.

Desde una perspectiva semidtica, Ratner sienta las bases para entender al tdpico como
signo musical. Esta dimension es desarrollada por Kofi Agawu, quien en Playing with Signs (2006)
define al tdpico en términos saussureanos: una correlacion entre un significante musical —
una configuracion especifica de melodia, ritmo, armonta, etc.— y un significado convencional
culturalmente determinado. Aunque Agawu reconoce que cualquier obra puede contener
numerosos topicos, también advierte que existen limites estilisticos y estructurales que condicionan
cudntos pueden ser desarrollados significativamente dentro de una pieza (Agawu, 2006).

Robert Hatten, por su parte, amplia la definicidn al concebir los tdpicos como “estados
expresivos amplios”, organizados por relaciones oposicionales, y plantea la nocion de géneros
expresivos como combinaciones de tépicos en interaccion (Hattcn7 2004). Para Hatten, un tépico
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debe cumplir con dos condiciones fundamentales: establecer una correlacion musical compleja y
derivarse de una clase reconocible de musica convencional, como una marcha o un estilo de danza.

Tabla 1

Tépicos para la mutsica cldsica scgﬁn Agawu

1. alla breve 10. fantasia 19. ombra

2. alla zoppa 11. Obertura francesa 20. é6pera buffa

3. amoroso 12. gavota 21. pastoral

4, aria 13. estilo de caza 22. recitativo

5. bourrée 14. estilo estricto 23. sarabanda

6. estilo brillante 15. Mannheim rocket 24. motivo de suspiro
7. cadenza 16. marcha 25. estilo cantébile
8. empfindsamkeit 17. minuet 26. Sturn und Drang
9. fanfarria 18. musette 27. musica turca

Nota. Elaboracion propia.

El desarrollo mas exhaustivo del concepto de tdpico como signo se encuentra en la obra de Raymond
Monelle, particularmente en The Sense of Music (2000). Para Monelle, el tépico es un tipo de signo
definido por su indexicalidad, es decir, por su capacidad de evocar su objeto de forma indirecta,
mediante una relacién contextual. Monelle distingue dos formas principales: el tépico icono—indexical,
donde un signo musical funciona primero como un icono (por ejemplo, la imitacion del canto de un
cuco) y luego como indice de un contenido simbolico mas amplio (la llegada de la primavera); y el
tépico indice—indexical, en el que un rasgo estilistico remite a un género musical (como el canario del
siglo XVII) y, a través de ¢l, a connotaciones sociales y culturales (como lo exdtico o lo vulgar), mediante
procesos de sinéedoque y evocacion cultural (Monelle, 2000; Lopez Cano, 2002).

Monelle expande signiﬁcativamente el campo de los tépicos musicales, al incluir no
solo géneros y estilos clasicos, sino también leitmorivs, ﬁguras retdricas tradicionales como el passus
duriusculus, y t(')picos literarios transpuestos al lenguaje musical, como el ecuestre o el heroico. Su
enfoque propone una teoria transhistorica y transestilistica del tépico, orientada tanto al escudio de sus
cualidades como signo musical, como a la reconstruccion de las précticas sociales, culturales y simbolicas
que sustentan su codificacion.

Este cuerpo tedrico permite concebir los tépicos como herramientas analiticas fundamentales
para el estudio de repertorios de los sig]os XVII'y XIX, y resulta especia]mente uril para abordar la
musica de Tchaikovsky, donde la presencia de signos convencionales, evocaciones culturales y retoricas
expresivas desempeﬁa un papel central en la construccion de sentido e incluso, de los mismos materiales
musicales (motivos, melodias, discurso armonico, etcétera).

El tépico musical como elemento constructivo y generador en la musica de Tchaikovsky

Uno de los ejemp]os mas paradigma’ticos del uso de elementos simbdlicos en la musica de Tchaikovsky,
y de como estos operan como generadores del discurso musical, es la celebre Obertura solemne 1812,
Op. 49. En esta obra, Tchaikovsky no solo selecciona materiales musicales con una fuerte carga
semantica —como la Marsellesa, el himno imperial ruso “Dios salve al Zar”, el canto litdrgico “Dios
salve a tu pueblo” y varias melodias folcloricas de origen cosaco y de la region de Novgorod—, sino que
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los organiza y transforma con un propdsito narrativo explicito: representar musicalmente la invasion
napolednica de 1812 y la posterior victoria rusa. Estos temas funcionan como tdpicos musicales, es
decir, unidades reconocibles que remiten a contextos culturales, histdricos o emocionales especificos,
y que el oyente puede identificar y decodificar como signos dentro del tejido sonoro. A lo largo de
la obra, Tchaikovsky somete estos tdpicos a un proceso de variacion, confrontacion y superposicion,
creando una estructura musical que no solo describe eventos histdricos, sino que los interpreta desde
una perspectiva nacionalista. Nos encontramos asi ante una obra profundamente semiotica, en la que
cada elemento musical cumple una funcion significativa dentro de un relato patridtico que articula
identidad, memoria y poder simbdlico.

Los tépicos musicales pueden manifestarse también en el plano arménico de una obra, ya sea
en un nivel constructivo elemental —como la eleccion recurrente de un tipo especifico de acorde— o en
una dimension estructural mas amplia, como el plan tonal general de la obra. En el inicio de Francesca
da Rimini, fantasia sinfonica segin Dante, Op. 32, Tchaikovsky recurre a una sucesion de acordes
disminuidos que acenttia la relacion intervélica del eritono. Este intervalo, conocido histéricamente
como diabolus in musica (“el diablo en la musica”), fue evitado por la teoria medieval debido a su caracter
disonante y su asociacién simbdlica con lo demoniaco. Su uso reiterado en estos compases iniciales
proyecta un clima de tension y fatalidad que impregna toda la obra. A esta base armonica se suma una
linea superior melddica cromdtica descendente que remice al passus duriusculus, figura retérica-musical
habitual en el primer barroco operistico, empleada para acentuar pasajes textuales de dolor, tristeza
o lamento. Tchaikovsky, al combinar ambos recursos, establece desde el primer momento un paisaje
sonoro que, en clave semidtica, simboliza la condena, la afliccion y el destino inexorable de Francesca y
Paolo, protagonistas de la célebre narracion del Inferno de Dante.

Figura 2
Tchaikovsky. Francesca da Rimini, fantasia sinfonica segin Dante, Op. 32. Inicio
(reduccidn para piano)

Descenso cromatico

Andante lugubre.

i sidos

Acordes

Nota. Dominio ptblicoTomado de IMSLP. Section Musicale des Editions D'Etat, Moscou. (1926). P. Tschaikowsky: Francesca da Rimini,
Fantaisie pour orchestre. Transcription pour piano a2 mains pour Ch. Klindworth (p2).
ht[ps://vmirror.i ms]p,org/ﬁ1es/img]nks/usi mg/e/ez/]MSI_1’07993:[1‘}1:1i]<0v5]<)_~_Op,32_z_Francesea_da_Rimini_(Klindworth).pdf

También en la Obertura—fantasia Romeo y Julieta, Tchaikovsky desarrolla una construccion
simbodlica que traduce en términos musicales la tragedia amorosa de Shakespeare. La obra adopta
como marco estructural la forma de sonata, aunque tratada con notable libertad, de manera que
los elementos dramaticos se integran en la arquitectura formal. En este esquema, el primer tema
—de caracter enérgico y conflictivo— representa el odio y la lucha entre las familias Montesco y
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Capuleto, mientras que el segundo tema, de lirismo expansivo, encarna el amor apasionado entre
los protagonistas. La cxposicién presenta el primer tema en si menor, lo que, scgﬁn la préctica
clasica, haria prever una modulacién hacia re mayor (relativa mayor) para el segundo tema. Sin
embargo, Tchaikovsky clude esta expectativa: mantiene un extenso pedal de dominante sobre la
nota la y resuelve hacia re}, mayor mediante la reinterpretacion enarménica del acorde de séptima
de dominante como uno de sexta aumentada alemana (véase F igura 3).

Aunque algunos bidgrafos han interpretado esta eleccion tonal como una posible alusion
autobiografica a su romance juvenil con la soprano belga Désirée Artdt, cuya relacion con el
compositor fue breve pero profundamente significativa (Brown, 2007; Holden, 1995; Weinstock,
1960) resulta mds convincente —desde una perspectiva semidtica— considerar que Tchaikovsky
busca acentuar, incluso en el plano arménico, la distancia maxima posible dentro del circulo de
quintas entre los topicos que representan sentimientos tan irreconciliables como el amor y el odio.
Esta decision otorga a la obra un contraste expresivo extremo, subrayando la imposibilidad de
reconciliacién que preside la crama shakesperiana.

Figura 3

Tchaikovsky: Obertura — fantasta Romeo y Julieta. Transicién hacia la seccion secundaria de la exposicion
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Nota. Dominio ptblico. Tomado de IMSLP. ED. BOTE & G. BocK, BERLIN. Romeo et Juliette, Ouverture~Fantaisie d’apres Shakespeare
composée pour P. Tschaikovsky. Edition pour le Piano 4 2 mains arrangée par C.Bial. Editeurs de Musique de S. M.I'Empereur et Roi,
de SM. I'Impératrice Friedrich et de S.AR. le Prince Albrecht de Prusse. Inst Lith.de G.G Réder,Leipzig,
heeps://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/e/e6/IMSLP57480-PMLP03603~Tchaikovsky—Bial_Romeo_and_Juliec_Overture-Fantasie.pdf

Los tépicos musicales, asimismo, pueden influir de manera decisiva en el diseno melddico de un
tema o motivo, al mismo tiempo que comunican y revelan la carga simbolica o las intenciones
expresivas del compositor. En el Trio en la menor, Op. 50, Tchaikovsky estructura el tema principal
sobre dos tépicos: el motivo de la cruz y el passus duriusculus previamente mencionado (Ver
Figura 4). El motivo de la cruz se caracteriza por un disefio melddico que sugiere la ﬁgura de
la cruz: un descenso por grado conjunto, seguido de un salto ascendente de tercera y un nuevo
descenso por grado conjunto hacia la nota inicial. Este recurso, utilizado por compositores como
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Johann Sebastian Bach,' podia simbolizar la fe cristiana, el sacrificio de Cristo en la cruz o la
muerte. El passus duriusculus o motivo del lamento consiste en un descenso por grados conjuntos
(frecuentemente, aunque no necesariamente, cromatico) que cubre un intervalo de cuarta, desde la
tonica hacia la dominante en muchos casos, y que suele aparecer en la voz del bajo.

Tchaikovsky compuso el Trfo tras la muerte de su intimo amigo, el pianista Nikolai
Rubinstein, a quien dedicd la obra con el subtitulo A la mémoire d'un gmnd artiste. En una carta a su
benefactora Nadezhda von Meck, el compositor describio la pieza con estas palabras:

Le dedico este Trio a Nikolai Grigorievich (Rubinstein). Tiene esta obra cierto cardcter de fdnebre

lamento. (Orlova, 1994)
Figura 4

Tehaikovsky: Trio en la menor Op.50 para violin, violoncello y piano “A la memoria de un gran artista’,
parte del violin, compases 5-7

Motivo de la cruz

g‘;;r—— Motivo del lamento
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Nota. Elaboracién propia.

Es evidente, por tanto, que el compositor disefid el material tematico principal a partir de dos
topicos que condensan y encarnan el concepto central de la obra. El Trio en su conjunto puede
interpretarse como un discurso simbolico sobre la pérdida, la memoria y la resignacion, en el que
los topicos estilisticos y las formas musicales actiian como signos articuladores de una narratividad
profundamente personal.

Otro ejemplo notable de la incidencia de los topicos en la definicion o en la estructuracion
de temas y motivos es la Sinfonia n.% 6 en si menor, Op. 74, “Patctica”. En esta obra, practicamente
la rotalidad del material motivico y tematico se organiza en torno al intervalo de cuarta justa
—mayormente descendente— o a su inversion, la quinta justa (véase Figura 6). El uso de este
intervalo como elemento generador y unificador de la sinfonia encuentra su origen en el tdpico
musical ya mencionado conocido como passus duriusculus, que aparece desde el inicio en la linea
de los contrabajos en su forma caracteristica de bajo del lamento (linea cromatica descendente que
cubre una cuarta justa). Este procedimiento semiotico se asocia historicamente, como ya ha sido
mencionado, a significados de dolor, pérdida y fatalidad, reforzando asi la carga expresiva de la
obra.

1. Enlamdisica barroca, el llamado motivo de la cruz (Kreuzmotiv) aparece con frecuencia en la obra de Johann Sebastian Bach, cuyo propio
apellido (B-A-C-H, en notacion germana: si bemol-la~do—si natural) puede representarse mediante un disenio melédico de esta

naturaleza, cargado de connotaciones simbdlicas (Wolff, 2002).
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Figura 5
Tchaikovsky: Sinfonia N°6 en si menor, Op. 74 “Patética’. Linea de Contrabajos I, compases 1-6
ErE= s === BER=
. | cre - scen - = ———
Adagio. (¢=54) ¢ o »

Nota. Dominio publico. Tomado de IMSLP. Moscow: P. Jurgenson, n.d.(ca.1894). Plate 19097.
P. Tschaikowsky, 6-me Symphonic, Op.74, “Pathetique”.
heeps://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/2/2d/IMSLP105425-PMLPo2511-Ciaikovskij_-_74_-_Symphony_n.6_b_fs_(Jurgenson).pdf

Este vinculo entre un elemento estructural (el intervalo generador) ysu referente simbdlico conecta
de manera directa con el enigmético y trigico programa que Tchaikovsky concibio para la sinfonia,
tal como lo describe en una carta a su hermano Anatoli, escrita en 1893, pocos meses antes de su
muerte:

Mientras estaba de viaje, tuve una idea de una nueva sinfonia, esta vez, una sinfonia con programa;
pero este programa serd un enigma — que lo adivine la gente — y la obra se llamara realmente Sinfonia
con programa (nimero 6). Este programa es tan intensamente personal que mientras lo esbozaba

mentalmente en mis viajes, lloré amargamente. (Orlova, 1994)

En este sentido, el passus duriusculus en la Patética no es solo un recurso técnico, sino un signo
articulador del discurso musical, unificando la obra desde un nivel microtematico hasta el
plano narrativo global. Siguiendo a Ratner, este uso del tépico revela como Tchaikovsky integra
convenciones estilisticas heredadas en una trama expresiva altamente personal, logrando que la
obra funcione como un relato musical cifrado donde forma y signiﬁcado son inseparable&

Veamos ahora como la carga simbdlica, a través de los tépicos musicales, puede incidir
de manera determinante en mdltiples aspectos de una misma obra del compositor. El caso que nos
ocupa es una breve pieza para piano perteneciente a la coleccidn Album para la juventud, Op. 39,
titulada “La oracion de la mafiana”.
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Figura 6
Material temdtico y motivico de la Sinfonia “Patética” de Tehaikovsky elaborado sobre el intervalo de cuarta
justa o su inversion
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Un analisis semidtico a través de los topicos de "La oracion de la manana” de Tchaikovsky

“La oracidn de la mafiana” abre la coleccién Album para la juvcntud, Op. 39 (1878), un conjunto de
breves y técnicamente sencillas piezas para piano, compuestas por Tchaikovsky como homcnajc al
compositor aleman Robert Schumann (1810-1856), quien, algunas décadas antes, habia publicado
una coleccion homonima. La pieza presenta una estructura de tema dividido en dos frases simétricas
(antecedente y consecuente) de ocho compases cada una, a las que el compositor anade una breve
coda. Su caracter es intimo, rcligioso y solemne, evocando, como sugiere el titulo, una oracién
matutina: un momento de recogimiento y contacto con Dios al iniciarse el dia.

Para representar este concepto, Tchaikovsky recurre a diversos elementos simbolicos,
algunos de ellos de uso comin en su época. En primer 1ugar, la textura homorritmica y la escritura
de tipo coral remiten a los himnos de la Igicsia Ortodoxa Rusa. En el plano armonico destaca el uso
reiterado de una secuencia armodnica asociada a la cadencia plagal (compases 2,10, 11y 20) —el paso
de la subdominante a la ténica— tradicionalmente conocida como “cadencia del Amén”. Ademas,
la obra incorpora el motivo de la cruz, que define desde el inicio la linea melddica principal. No
obstante, el aspecto simbolico mas relevante se encuentra en el piano ritmico: Tchaikovsky desarrolla
en los primeros compases el mencionado motivo de la cruz sobre el ritmo caracteristico de una danza
barroca: la sarabanda.

La sarabanda, de origen espaﬁol 0 —segﬂm algunos estudiosos— latinoamericano, es una
danza lenta en comp;is ternario, de caracter majestuoso y solemne, cuyo rasgo mas distintivo es
la acentuacion del scgundo tiempo del compzis sobre un ritmo caracteristico (Kiihn, 2007). Este
mismo patron ritmico es el que el compositor cmplca en los dos primeros compases de la obra.
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Figura 7
Tchaikovsky: Album para la juventud, Op. 39. “La oracidn de la maniana’. Inicio
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La eleccion de Tchaikovsky no parece arbitraria: al utilizar una danza ternaria que acentta
naturalmente el segundo tiempo, subraya simbolicamente la segunda persona de la Santisima
Trinidad —Cristo Jesus—, figura central de la fe cristiana y depositaria de la esperanza de
resurreccion. Esta practica simbélica tiene antecedentes notorios en el Barroco. Por ejemplo,
Johann Sebastian Bach, en el célebre coral “Jesus bleibet meine Freude” de su cantata Herz und
Mund und Tat und Leben, BWYV 147, destaca asimismo la figura de Jests al sicuar sistemdticamente la
segunda corchea de cada tresillo y la segunda negra del acompaniamiento en una posicion mas alea
que las otras dos en el pentagrama (Boyd, 1986):

Figura 8
J.S. Bach: Cantata Herz und Mund und Tat und Leben, BWV 147, Coral “Jesus bleibet meine Freude”. Inicio
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Nota. Dominio pl’lb]icu Tomado de IMSLP. Editorial Neue Bach—Ausgabe, Serie I, Band 28.2 (pp.63—128)
Kasscl: Birenreiter Verlag, 1995. Plate BA 5085.
https://imslpfu/ﬁles/imglnks/euimg/z/zé/lMSLP707907—PMLPI49942—bachNBAI,28,zherzundmundundtatundlebenB\X/VI47.pdf
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Tchaikovsky tampoco fue el tmico compositor romantico en emplear este recurso. Franz Liszt, en
su Sonata en si menor para piano, introduce las primeras notas del himno gregoriano “Crux fidelis”
(Yong, 2017) sobre un ritmo de sarabanda, configurando asi el tema secundario de la sonata, que
scgdn la interpretacion faustica —undnimemente aceptada— representa al Todopoderoso (Taylor,
1986; Gauthier, 1985; Horowitz, 1984):

Figura g

Liszt: Sonata para piano en si menor, compases 105—107

Grandioso A A
£y A

Nota. Dominio ptblico. Tomado de IMSLP. Editor José Vianna da Motta (1868-1948). Musikalische Werke. Serie 11,
Band 8 (pp.103-40) Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1924. Plate F.L. 61.
heeps://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/a/a2/IMSLP56107-PMLP14018-Liszt_Musikalische_Werke_2_Band_8_61.pdf

Estamos, por tanto, ante un ejemplo claro de la indexicalidad del tdpico mencionada por Monelle,
especificamente de un tdpico indice—indexical: se expone un rasgo estilistico de la sarabanda (su
patrén ritmico con acento en el segundo tiempo del compﬁs ternario) que remite a una connotacion
religiosa precisa: la representacion de Cristo como segunda persona de la Trinidad.

Este analisis de "La oracion de la mafiana” muestra como Tchaikovsky, lejos de limitarse
a una construccion musical de caracter devocional, integra conscientemente recursos retdricos
y topicos cargados de significado. El didlogo entre elementos melddicos, armonicos y ritmicos
evidencia un entramado semidtico en el que la eleccion de determinados patrones —como el ritmo
de sarabanda— no 1‘esponde Unicamente a una funcion estética, sino que se inscribe en una tradicién
simbolica con profundas raices histdricas. Al identificar estos procedimientos, se confirma que el
compositor no solo participa de un lenguaje musical heredado, sino que lo reinterpreta desde su
propia sensibilidad romantica, ampliando su potencial expresivo y comunicativo.

Conclusiones

El componente simbélico en la musica de Piotr Ilich Tchaikovsky, manifestado principalmente a
través del uso de los llamados tdpicos musicales, constituye un elemento recurrente y esencial tanto
en la concepeion como en la realizacion de sus obras. Lejos de ser un mero recurso decorativo, este
componente cumple una funcion estructurante, dotando a la musica de una coherencia interna que
trasciende su superficie expresiva.

Estos elementos simbdlicos intervienen de manera decisiva en aspectos fundamentales
como la organizacion formal, la armonia, la seleccion y desarrollo de materiales musicales, el disefio
motivico y melddico, asi como en la definicion conceptual de cada obra. De esta manera, se revela
un compositor que, més alla de su reconocida capacidad para conmover y emocionar, construye su
musica con un rigor intelectual y técnico de primer orden.
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En contra de la percepcion generalizada que asocia su arte principalmente con el
sentimentalismo o la intensidad pasional, Tchaikovsky demuestra un dominio consciente de los
recursos compositivos y una planificacion minuciosa en cada detalle. Su musica es, al mismo
tiempo, vehiculo de emocion y arquitectura sonora refinada, donde la expresividad se sustenta en
una solida base de diserio formal y simbolico.

En definitiva, la musica de Tchaikovsky no es inicamente el reflejo de un temperamento
apasionado, sino el resultado de un pensamiento compositivo que supo dar a la emocién un
armazon s6lido y cuidadosamente elaborado. En ¢l conviven, inseparables, la intensidad expresiva
y la precision constructiva, la inspiracion lirica y la lucidez técnica. Reconocer esta convergencia es
fundamental para comprender la verdadera magnitud y vigencia de su legado artistico.
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Anexo 1
Tchaikovsky: Album para la juventud, Op39. La oracion de la manana
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heeps://vmirror.imslp.org/files/imglnks/usimg/1/13/IMSLP154626-WIMA 7069-morgen.pdf

Lima, diciembre de 2025, 9(2), pp. 213—226



