REFLEXIONES EN TORNO A LA GESTUALIDAD MUSICAL

Sergio Balderrabano

Tanto en el contexto de la vida cotidiana como en el del ambito musical, el término
“gesto” conlleva multiples acepciones. Dentro del campo especifico de la musica
académica, el concepto de gesto musical suele remitir, frecuentemente, a una especie
de “traduccién” corporal que surge de la percepcion de los emergentes sonoros de las
obras musicales. Asi, por ejemplo, puede formar parte de la ensefianza y de la
practica instrumental o de la direccién orquestal y coral ejemplificar determinado fraseo
o determinado proceso sonoro de una obra con movimientos de los brazos y del
cuerpo. O también puede remitir al resultado sonoro de una gestualidad fisica sobre un
instrumento musical como, por ejemplo, el rasgueo de una guitarra, el golpe de una
baqueta sobre un xilofén o el movimiento de un arco sobre una cuerda de un violin.
Desde esta perspectiva, hablar de gestualidad musical es referirse, entonces, a una
gestualidad corporal entendida como el vehiculo con el que un muasico comunica
corporalmente ese complejo mundo de sensaciones, imagenes, movimientos que
surgen internamente al hacer musica.

En una apretada sintesis,' podemos decir que el tema de la gestualidad corporal ha
sido motivo de numerosas investigaciones desde la década de 1960. Dichas
investigaciones han sido encaradas, inicialmente, por un reducido nudcleo de
semiédticos, linglistas, psicélogos y terapeutas quienes han puesto énfasis,
fundamentalmente, en el lenguaje de sefias de los sordomudos. Posteriormente, han
extendido sus intereses investigativos al area de la gestualidad corporal en la
comunicacion oral, dentro de determinadas culturas y contextos especificos. Asi,
ponian el acento en analizar el gesto corporal como un “lenguaje” buscando sus
unidades distintivas. Uno de los precursores de estos estudios (llamados “cinésicos” o
kinéticos, término que proviene de “kiné”, movimiento) fue Ray Birdwhistle, que llamo
cine (del griego kiné) a la menor unidad de movimiento. Originalmente sustentados por
un enfoque estructuralista, los estudios recientes, integran a los gestos en la
interaccion comunicativa humana y lo convierten en un elemento de base de dicha
interaccién.

Pero también ha sido motivo de mudltiples indagaciones el concepto especifico de
gestualidad musical. Una de las acepciones basicas en la que coinciden diferentes
tedricos es que, la gestualidad musical, remite a un tipo de movimiento que conlleva
algun tipo de significacion particular. Desde este lugar, dicho concepto nos enfrenta a
un sentido de continuidad discursiva, de movimiento, que va mas alla de la mera
continuidad de sonidos y ritmos encadenados. Esta continuidad, este movimiento, es
perfectamente perceptible al escuchar una obra musical y mas aun al interpretarla o
componerla.

Habida cuenta de que toda obra musical, desde un punto de vista sintactico, es el
resultado de la interaccién entre diferentes parametros (melodia, armonia, ritmo, etc.),
el emergente gestual, remite mas al mundo de significaciones que surgen de la
interaccion entre dichos parametros que al mundo de sus légicas constructivas
sintacticas. El gesto musical puede ser concebido, entonces, como una continuidad
discursiva que adquiere significacion.? En este sentido, el concepto de gesto musical

' Estas consideraciones han sido expuestas por Ménica Rector en la presentacion del Voltimen
Il de la Revista “De Signis”.

? De acuerdo con Lépez Cano por “(...)significado musical es posible entender el universo de
opiniones, emociones, imaginaciones, conductas corporales efectivas o virtuales, valoraciones
estéticas, comerciales o histéricas, sentimientos de identidad y pertenencia, intenciones o
efectos de comunicacion (incluyendo los malos entendidos), relaciones de una musica con
otras musicas, obras o géneros, y con diversas partes de si misma, etc. que construimos con y
a partir de la musica. Cuando una musica detona cualquiera de los elementos sefalados
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remite a un concepto holistico, en donde los parametros arménico, melédico, ritmico
y métrico, junto a indicaciones de tempo, articulaciones, dindmicas, timbricas,
interactian en un todo indivisible.

La posibilidad de realizar una lectura del lenguaje musical tonal desde una perspectiva
gestual la encontramos fundamentada en tedricos como Robert Hatten (1994),
Alexandra Pierce (1994), David Lidov (1987), Roland Barthes (1986), Kofi Agawu
(1990); Wye Allanbrook (1983); Sandra Rosenblum (1988), Wilson Coker (1972), Ernst
Kurth (1922), Eero Tarasti (1994), entre otros. Estos autores han puesto el acento en
las problematicas de la gestualidad musical en funcién de la ejecucion instrumental y
la interpretacién musical.

Por ejemplo, Barthes, en su breve ensayo sobre la Kreisleriana de Schumann, sugiere
que la musica sea analizada de acuerdo a las sensaciones fisiolégicas que surgen en
el ejecutante y en el oyente, denominando a estas sensaciones “somatemas”. Coker,
por su parte, considera gesfo a una unidad formal del discurso musical. Ha
desarrollado este enfoque a partir del punto de vista de Ernst Kurth, quien alude al
gesto en sus planteos acerca de la energia cinética del movimiento musical. Es
interesante observar que, para este autor, lo esencial en la musica no consiste en la
sucesion de sonidos, sino en las transiciones entre ellos. Las transiciones implican
movimiento y de esto se deduce que sélo el movimiento entre sonidos y la experiencia
personal de este movimiento conduce a la verdadera naturaleza de la musica.

Para Tarasti es, precisamente, esta energia cinética la que forma la significacién
semiética del texto musical, tanto en su totalidad como en sus partes. Se diferencia,
asi, de los andlisis tradicionales de la musica, ya que, éstos tienden principalmente, a
fragmentarla en sus elementos constitutivos generando algun nivel taxonémico y
operando so6lo en el nivel del significante. Asi Tarasti propone designar unidades de un
contenido propiamente semiético y a estas unidades les da el nombre de cinemas, y
las concibe como las unidades mas pequefas de energia cinética. Estos cinemas se
refieren a la fuerza vinculante del movimiento melédico y arménico y nos hace
experimentar dicho movimiento (y su intervalica constitutiva) como manifestaciones de
un contenido semio-cinético.

Robert Hatten, a su vez, concibe al gesto musical como movimiento que adquiere
significacion. Una de sus preocupaciones centrales es vincular el concepto de
gestualidad musical con la ejecucion e interpretacién instrumental. Desde este lugar,
concibe la interaccion entre los parametros musicales como fundidos en una
continuidad suave y, en ciertos niveles, indivisible. Esa fusién es alcanzada mas
eficientemente por medio de un gesto humano (aparentemente natural) que crea un
marco para cada frase que es méas que la suma de las unidades motivicas y arménicas
de las cuales estan compuestas®. Segin Hatten, una teoria del gesto vincula y
demanda (para su relevancia analitica), una teoria estilistica del significado expresivo.*

Si la expresividad gestual es un motivador esencial para la forma y la estructura
compositiva (y esto tendria consecuencias para la comprension del estilo y los
cambios estilisticos asi como para la interpretacién de una obra) entonces se debe
encontrar un camino para incorporar al gesto en toda su particularidad, en toda su
continuidad, en todo su marco y variable temporal, como parte fundante del analisis
estructural.

funciona como signo siempre y cuando las relaciones no se reduzcan a meras operaciones
causa-efecto reflejo” (Lépez Cano: 2005).

®Estas consideraciones también son aplicables a muchas obras de musica popular donde lo
microestructural es el foco de marcos muy sutiles y sofisticados, cuestiones que, en general,
son omitidas por los eruditos preocupados por las cuestiones sintacticas.

* Cuando hablamos de expresividad en una obra musical tonal podemos remitirnos a dos
niveles fundamentales: uno surge de las periodicidades regulares del metro, de la frase ritmica
y melddica y de la progresién arménica, dentro del contexto de determinadas expectativas
estilisticas; el otro, de la inevitable libertad con la cual el compositor juega con las expectativas
estilisticas regulares, por dilatamiento de su realizaciéon (Meyer, 1973) y/o por creacién de
varias irregularidades y asimetrias. Estos eventos sorprendentes desafian una interpretacion
simplista y por ello expanden el potencial expresivo de la obra.
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Luego de estas breves referencias tebricas, nos abocaremos a indagar en la
vinculacion que puede establecerse entre algunos comportamientos musicales
(emanados de un andlisis estructural) y su probable comprension desde una
perspectiva gestual, con la intencién de dejar sentadas algunas bases para posteriores
investigaciones.
Veamos los cuatro primeros compases del 1er. movimiento de la Sinfonia en Do
Mayor K.551 de Mozart
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Un analisis arménico de esta unidad formal nos habla de que en los dos primeros
compases se percibe una expansion de la funcién |, en el compas 3, las funciones
V4/3-1 y en el compés 4, V-V7. Ahora bien, una escucha holistica de estos cuatro
compases nos permite percibir una clara afirmacion de Do en los compases 1y 2 y
luego, en los compases 3 y 4, una articulacion mas contrapuntistica y contrastante de
un movimiento musical que parte del V y se dirige hacia el V. Es interesante percibir
que el concepto de “afirmacion” de la ténica Do, no esta dado solamente por la
expansion de la funcion ténica sino por cémo se distribuyen los diferentes parametros
musicales gestualmente. Asi, la articulacion métrica del Do, el uso de tresillos de
semicorcheas organizados en una direccionalidad escalistica ascendente sol-do, la
intensidad forte, el uso del tutti orquestal, son comportamientos musicales de los
cuales emerge un tipo de gestualidad cuya significacion puede ser traducida en
términos de “afirmacion”.

Esta gestualidad contrasta con la sonoridad piano de las cuerdas solas en los
compases 3 y 4, su textura contrapuntistica y la aparicién en los violines primeros de
un disefio melédico ascendente basado en un comportamiento de apoyaturas. Pero
aqui surge una cuestion interesante: los sonidos do y re del compas 3 operan como
apoyaturas (el do como apoyatura del si en la funcién de V y el re del do, en la funcién
de 1) pero el sonido sol del compas 4 no es, sintacticamente, una apoyatura sino la
fundamental del acorde de V. Es decir que el sonido sol no es un sonido ajeno a la
funciéon dominante pero, sin embargo, lo percibimos como una apoyatura. Esto se
debe al tipo de gestualidad meldédica que se genera desde el compas 3 y de la cual
surge una cierta inercia auditiva que hace que ese sonido sol sea percibido de esa
forma. Ayudado, a su vez, por su ubicacion registral mas aguda y por compartir con las
apoyaturas anteriores un valor ritmico mayor que el sonido de resolucion, hace que
ese sol (consonante en la estructura arménica), se perciba como mas tenso que la
séptima a la cual se dirige. Ademas, llevando esta escucha gestual a una percepcién
mas globalizadora de estos cuatro primeros compases y cotejando las gestualidades
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de los compases 1 y 2 con la de los compases 3 y 4, podemos decir que: 1) la
gestualidad musical de los compases 1y 2, si bien, da cuenta de una sonoridad mas
afirmativa, también genera una sonoridad mas estatica (desde el punto de vista del
movimiento musical), ya que solamente insiste sobre la reiteracion del Do, vy, 2) la
gestualidad musical de los compases 3 y 4 genera, en cambio, una percepcion de
movimiento musical, de una “direccionalidad hacia”, motivada por un tratamiento
contrapuntistico basado en una sucesion armoénica V-I-V.

Pasemos ahora a considerar el siguiente proceso de rearmonizacion del comienzo del
coral “Ach Gott, wie manches herzeleid” (“Oh, Dios, cuanto desconsuelo”) de Bach.
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Una escucha gestual de la primera frase® de este coral nos permite significarla como
una frase abierta, percepcion motivada por la articulaciéon, en el calderén, del acorde
de lle de La Mayor. Este acorde (que a su vez se percibe como dominante de la
dominante), genera una sensacion de continuidad que transforma a la segunda frase
como una consecuencia necesaria debido a su gestualidad conclusiva.

Pero si rearmonizamos el final de la primera frase acentuando el VI grado (a partir de
la articulacion de las funciones de I, V y | del VI), la significacion de la gestualidad
emergente nos plantea una sonoridad conclusiva que libera a la segunda frase de su
condicién de conclusividad de la primera

Veamos ahora algunos contextos en musica popular donde una lectura gestual nos
puede acercar a significaciones expresivas particulares. El siguiente ejemplo
pertenece al poema “El tango” con musica de Astor Piazzolla y letra de Jorge Luis
Borges.

Ejemplo 3
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Es interesante percibir aqui el marcado contraste textural entre la primera y la segunda
seccion. La primera seccién esta organizada en torno a dos subsecciones de 8 y 16

® Dentro del contexto del coral barroco, el concepto de frase esta ligada a la articulacion de los
calderones, lugar donde también se organizan frases del texto.
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compases cada una, de las cuales aqui presentamos sélo los Ultimos 8 compases
que se yuxtaponen con la segunda seccion. El discurso de estos 8 compases da
cuenta de una frase musical que gira en torno a los centros tonales de La Mayor y fa#
menor, en base a un discurso armoénico que sostiene dichos centros generando un
claro proceso de movimiento tonal. Pero en el compas 9 (a pesar de percibirse en el
bajo el fa# como tonica), comienza un tipo de discurso musical basado en la relacién
tritonal do-fa#. Este tipo de discurso plantea una ruptura con las l6gicas constructivas
de la seccion anterior, instalando un tipo de sonoridad basado mas en el tritono que en
procesos armonicos funcionales. Ahora bien, es interesante observar que a partir de
esta seccion comienza el recitado del poema cuyo texto dice: “;Doénde estaran?,
pregunta la elegia de quienes ya no son, como si hubiera una regién en que el Ayer
pudiera ser el Hoy, el Aun y el Todavia”.

La pregunta con la cual se inicia este texto no sélo instala el concepto de “no-lugar”,
sino también de indeterminacién y de atemporalidad, tematicas muy frecuentes en la
produccién borgiana. Piazzolla subraya magistralmente el clima del texto con una
gestualidad musical basada esencialmente en el tritono, lo cual genera una percepcion
de atemporalidad, de adireccionalidad y de interrupcion del movimiento musical. La
gestualidad previsible de la seccion anterior, mas ligada a ciertas légicas tangueras,
acentian marcadamente la indeterminacion de esta segunda seccion. En este
ejemplo, observamos entonces, como una gestualidad musical traduce
expresivamente la semanticidad de un texto poético en términos de indeterminacion,
atemporalidad y aespacialidad.

A continuacién, presentamos el comienzo de “Seminare” de Charly Garcia, donde el
fraseo armonico puede leerse como el fundamento de un tipo de gestualidad musical
que remite a correlatos estilisticos histéricos. En este caso, se trata de una probable
lectura que un oyente competente puede realizar de determinados comportamientos
armonicos en términos de su insercién historica.

Ejemplo 4
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Si analizamos funcionalmente la base arménica de esta frase musical en Sol Mayor,
surge el siguiente cifrado funcional: I-V-VI-llle-IV-V7. Si bien, en la musica popular, las
bases armonicas no estan sujetas, necesariamente a las normativas tradicionales, es
interesante percibir que las relaciones V-VI y llle-IV remiten a un tipo de gestualidad
arménica que, tradicionalmente, se conoce como una forma de los desvios de las
dominantes. Este tipo de desvios suelen articularse, por ejemplo, en las secciones
finales de obras barrocas cuya significacién expresiva remite a una ruptura de
expectativas respecto de la resolucién discursiva en la ténica final. En estos contextos,
el enlace arménico V-VI se erige en una gestualidad marcada respecto a las
gestualidades armonicas tipo que la preceden y suelen conocerse bajo el rétulo
general de cadencias atenuadas o cadencias deceptivas. Pero, en el caso de la frase
de Charly Garcia, si bien la gestualidad arménica mantiene el mismo comportamiento
sintactico que podemos hallar en la musica académica, pierde esa significacién de
ruptura de la expectativa de resolucién a la ténica. Desde ese lugar, este desvio de la
dominante, no se instala como una gestualidad marcada sino que se articula como
gestualidades tipo dentro del contexto de esta obra. Lo interesante, en este caso, es
entender que el concepto de gestualidad musical nos permite percibir este tipo de
enlaces arménicos como gestualidades que adquieren diversas significaciones a lo
largo de su insercion histérica.

Por dltimo, podemos observar la vinculacion entre la gestualidad musical y el
movimiento corporal en dibujos animados como los de Tom y Jerry. En uno de estos
dibujos se observa a Jerry cayendo desde un aeroplano, parando temporalmente en
su caida gracias a un sostén femenino que usa como paracaidas. La gestualidad
musical se basa en un descenso lineal cromatico que se interrumpe varias veces
acompanando la interrupcion de la caida de Jerry. Asimismo, es interesante observar
el trino que precede el descenso y que acompana la imagen de Jerry estando estatico
en el aire.
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En otra escena, Jerry se desliza por un bastén de caramelo mientras lo saborea. Pero,
como decide que no fue suficiente, vuelve a ascender una y otra vez para seguir
saboreandolo. Aqui también la gestualidad musical esta basada en un movimiento
descendente cromatico pero agrega glissandos ascendentes y descendentes en las
cuerdas, acompanando los movimientos de ascenso y descenso de Jerry.

Ejemplo 5b
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Ahora bien, en este contexto, el concepto de gestualidad musical permite establecer
vinculaciones entre estas sonoridades (los significantes musicales®) y los movimientos
corporales que observamos en las imagenes (las significaciones particulares’). Estas
vinculaciones, se fundamentan en lo que se conoce como homologias sinestésicas y
estan profundamente arraigadas en condicionamientos culturales. Asi, el concepto de
gestualidad musical, nos lleva a considerar metaféricamente un como si implicito en el
sentido de “esto suena como si algo o alguien descendiera”, o “esto suena como si
algo o alguien volara”, etcétera. Esto es posible porque la musica puede expresar
ciertas sensaciones. Estas sensaciones pueden ser compartidas por los seres
humanos porque tienen caracteristicas fisonémicas que pueden ser enmarcadas
musical® y culturalmente. En otras palabras, puede decirse que estas sensaciones
poseen ciertas “analogias” con las que estan “fuera” de la musica.

En conclusion, y de acuerdo a lo planteado anteriormente, hemos observado que el
concepto de gestualidad musical nos ha permitido comprender: 1) cémo un sonido
estructuralmente estable y consonante, es resignificado como tensionante, 2) como la
significacion abierta de una frase musical pudo ser transformada en una significacién
cerrada, 3) cémo una gestualidad armonica puede ser comprendida a partir de su
contextualizacién histérica, 4) como puede establecer vinculaciones con un texto
poético o con imagenes en movimiento.

En definitiva, concebir a la mudsica en términos gestuales puede ayudarnos u
orientarnos a establecer relaciones semiéticas entre los significantes musicales y las
significaciones particulares, entre las diversas sintaxis musicales y las multiples
significaciones que los seres humanos les adjudican a partir del hacer o el escuchar
musica.
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