EL GESTO MUSICAL
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Desde determinadas perspectivas, el concepto de gesto musical remite a una
traduccién corporal de la percepcion de los emergentes sonoros de las obras
musicales. De esta forma, hablar de gestualidad musical es referirse a una gestualidad
corporal' entendida como el vehiculo con el que un musico comunica corporalmente
ese complejo mundo de sensaciones, imagenes, movimientos que surgen
internamente al hacer musica. Otros enfoques estudian las probables analogias
existentes entre los gestos musicales y ciertos patrones gestuales corporales o
determinadas formas de expresion vocal. Pero también a este concepto se lo
encuentra vinculado a aspectos performativos de la musica. Desde esta perspectiva,
uno de sus fundamentos basicos (y en la que coinciden diferentes teéricos?) es que la
gestualidad musical remite a un tipo de movimiento que conlleva alguna significacion
particular. En lineas generales, podemos decir que este concepto ha sido motivo de
multiples indagaciones vinculado no sélo con los aspectos del movimiento corporal
sino también con los vinculados con los de la interpretacion musical.
Ahora bien, lo que nos interesa plantear en este trabajo es como abordar el estudio de
los comportamientos sintacticos tonales desde una perspectiva gestual. Es decir,
cémo vincular la idea de gesto con determinados comportamientos estructurales de los
materiales musicales. Como en la concepcion basica de gesto subyace la idea de
significacion, la pregunta que debemos formularnos aqui es de qué se habla cuando
hablamos de “significacion musical”.
Una respuesta probable a este interrogante es la que nos da Lépez Cano, cuando dice
que el concepto de significacién musical remite a ese

“universo de opiniones, emociones, imaginaciones, conductas cormporales

efectivas o virtuales, valoraciones estéticas, comerciales o historicas,

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 senalados funciona como signo

siempre y cuando las relaciones no se reduzcan a meras operaciones

causa-efecto reflejo”. (Lopez Cano: 2005)
A partir de esta definicion, se torna necesario replantearse la manera de percibir los
diferentes procesos sonoros que emergen de la interaccion de los materiales
musicales. Asi, por ejemplo, un determinado enlace de acordes, una idea melddica,
una disposicion textural, etc. que estén enmarcados dentro de determinadas

' Estas consideraciones han sido expuestas por Ménica Rector en la presentacion del Volumen 3
de la Revista “De Signis”. Segun esta autora, 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 nucleo de semiéticos, linguistas, psicdlogos 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
comunicacién 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 llamé 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 interaccién comunicativa humana y lo convierten en un elemento de
base de dicha interaccion.

% 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 interpretaciéon musical.



normativas, podran ser concebidos como una sonoridad particular de un estilo
particular y como emergente sonoro de una cultura determinada. Esos mismos
procesos, dentro de otro estilo daran lugar a otra sonoridad y estaran enmarcados
dentro de otras normativas, regidas por las sonoridades emergentes de otros marcos
culturales. Pero para que este replanteo se produzca sera necesario, en principio, que
dichos procesos sonoros sean percibidos no sélo desde sus logicas estructurales sino
desde una actitud holistica. De esta forma, los materiales armoénicos, melédicos,
ritmicos, métricos, junto a indicaciones de tempo, articulaciones, dinamicas, fraseo,
comportamientos texturales y registrales, se percibiran en un todo indivisible. A partir
de estas consideraciones, entendemos que escuchar en términos gestuales posiciona
al tedrico, al oyente o al intérprete frente a la unidad y a la continuidad de una obra
musical y a sus particularidades estilisticas y culturales. Lo que es desafiante en una
escucha gestual es que debe ser construida por el propio musico, a partir de la
comprension cultural que tenga de los diferentes procesos sonoros.
En los ejemplos siguientes intentaremos dar cuenta de las mdultiples posibilidades de
comprension discursiva de los fragmentos musicales a partir de ser percibidos en su
dimensién gestual.
Ejemplo 1: Haydn: Sonata para piano en Mib Mayor, | mov., comp. 48-64
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En el compéas 50, Haydn articula una clara funcién ténica de Sib Mayor. Esta funcién
se alcanza luego de una alternancia de | y V durante 8 compases y con un ritmo
armonico de blanca con puntillo y una textura de monodia con acompafamiento
basada en los sonidos constitutivos de los acordes de |y V de Sib Mayor. A esto se
suma la escalistica descendente en el plano superior sobre el V de Sib Mayor, factores
que contribuyen a una clara afirmacién de Sib como tdnica en el primer tiempo del
compas 50. Un cambio textural y de comportamiento ritmico subrayan aun mas la
eficiencia perceptual de dicha funcién ténica. El segundo y tercer tiempo de dicho
compas, contextualiza un desvio de la dominante, V-VI (F-Gm), expandiendo el mismo
comportamiento textural, donde en el bajo se escucha las fundamentales de esos
acordes y en el plano superior, bicordios correspondientes a la tercera y quinta del
acorde de V y a la fundamental y tercera del acorde de VI.

En el compas 51, continda la misma textura del compas anterior, pero ahora con una
triada disminuida (re en el bajo y fa-lab en el plano superior) que se dirige a la triada
de MibM (Dmb5-Eb). Desde un punto de vista sintactico, estos acordes deberian
analizarse como le-IV, pero lo sorprendente es que Haydn al no articular al le con el
sib, produce un debilitamiento de dicha funcién. Lo que si mantiene, en cambio, es el
movimiento de grado conjunto del bajo (re-mib). Y por ultimo, en el tercer tiempo de
ese compas, articula un acorde de Vle (G7), el cual se dirige a una triada de Lab en el
primer tiempo del compas 52. A partir de aqui, surge una pregunta ineludible: ;qué
funcién cumple una triada de Lab M dentro de un contexto de Sib M?°

®Aqui consideramos pertinente sefalar que esta pregunta surge en funcién de una escucha
historica de esa relacion arménica ya que en el campo de la musica popular actual, dicha



Si el contexto tonal fuese Sib menor, esa triada estaria conceptualizada como un VII
eblico y el desarrollo de un VIl edlico en el modo menor, es un comportamiento
arménico muy utilizado en el contexto de la musica tonal barroco-clasica. Pero no hay
antecedentes del desarrollo de un VIl descendido en el modo mayor. Ademas,
sabemos que un Vle, en el modo mayor no puede “desviarse” ya que se dirigiria a un
VIl cuya constitucion es un acorde de quinta disminuida, perdiendo, de este modo, el
sentido de cadencia atenuada que caracteriza este tipo de desvios en esos periodos
histéricos. El concepto de “acorde prestado”, que aparece en algunos textos de
armonia, parece dar una solucion satisfactoria a la articulacion del Lab del compés 52.
En este caso, podria concebirselo como un acorde prestado del campo diaténico del
modo menor. O también podria concebirselo como un desvio hacia la séptima del le
de Sib. O, directamente, podria hablarse de un desvio hacia un VIl descendido de Sib
M, considerando que un VIl descendido es una sonoridad frecuente en las obras en
modo mayor de esos periodos. Estas lecturas darian respuestas probables a la
relacion G7-Ab de los compases 51-52, pero siempre estariamos hablando de la
relacion de dos entidades sintacticas, intentando justificarlas por medio de otros
comportamientos sintacticos.

Una percepcion gestual de ese fragmento musical, puede dar otro enfoque a ese
particular desvio G7-Ab dentro del contexto de una sonata clasica.

La relacion sintactica V-VI (F-Gm) del segundo y tercer tiempo del compas 50 se la
percibe gestualmente como un desvio de la dominante, como una cadencia atenuada
que genera una ruptura de expectativas. En este sentido V-VI adquiere, en principio, la
significacion de “desvio de la dominante”. Esto significa que el comportamiento del V
puede no desviarse y dirigirse al I. La relacion le-IV, por inercia auditiva, también se le
puede adjudicar la sonoridad de desvio de la dominante. Es interesante percibir el
movimiento por grado conjunto de la voz inferior y las voces superiores no involucran
al sib sino que dejan al bicordio fa-lab. Este comportamiento contribuye a enmascarar
la sonoridad de le dejando como emergente la sonoridad del desvio de la dominante.
De esta forma, al llegar a la relacién G7-Ab, se percibe también como un desvio de
una dominante, pero en este caso no de Sib sino de do menor (Il de Sib). Asi, el
acorde de G7 se lo interpreta como un V de do menor que desvia al VI (Lab). Los
compases 52-56 expanden, entonces, el VI grado de la regién del Il de Sib, para luego
dirigirse, en el compas 57, al lle(o) de Sib, continuando, luego, al proceso V6/4 5/3-I de
SibM.

Estamos comprendiendo la articulacion de una regién del Il grado de Sib como un
proceso en ausencia, donde, en realidad, no estamos percibiendo al Il grado
desarrollado, sino un ambito expansivo de Lab que lo interpretamos como VI del Il
grado (do menor), precedido por su dominante. Concebir esos compases como
elaboracion del Il grado de Sib es una construccién cognitiva ligada a competencias
estilisticas que nos posicionan mas frente a estéticas romanticas que clasicas. De esta
forma, vemos cédmo una aproximacion gestual a este fragmento musical nos permiti6 ir
mas alla de sus rasgos sintacticos y percibir problematicas de indole estéticas.

En el Ejemplo 2, percibimos una organizacion sintactica basada en el descenso y
ascenso de la escalistica de Re Mayor, en la expansién de la funcién ténica, en una
textura de octavas paralelas en ritmo de negras que parten del sonido re y se dirigen
hacia el sonido la inferior para luego invertir la direccionalidad y dirigirse al la superior
y detenerse con un valor mas grande y con un calderén.

Ejemplo 2: Beethoven: Sonata en Re Mayor op.10 No.3. | movimiento
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Al detenernos en ese sonido la agudo, articulado con un calderén, percibimos una
sensacion de expectativa, de pregunta, de frase musical abierta que sera “respondida”

relacion no causa ninguna sorpresa y esta instalada en el mundo de sonoridades culturalmente
aceptadas.



en los compases siguientes, de acuerdo a determinadas l6gicas formales de esos
estilos. Contribuye también a esta percepcién de expectativa, su insercion dentro de
un tempo Presto, una organizacion métrica binaria y en un pulso de negras, y una
dindmica p que se mantiene hasta el sorprendente sf del compas cuatro. Es decir,
todos estos elementos interactian para generar esta sensacion de expectativa, de
frase abierta de la cual se espera alguna resolucion.
Ahora bien, una nueva reflexién a partir de la percepcion de esta escucha holistica,
lleva a formularnos las siguientes preguntas: ;porqué al escuchar esta frase musical
podemos adjudicarle la idea de expectativa, de frase abierta?; ;qué hay en ese gesto
musical que nos induce a percibirlo de esa forma?; y si en cada elemento por
separado no hay nada que sugiera “expectativa”, ;sera que todos esos elementos en
su concepcion holistica contribuyen a esa percepcién? Lo que creemos importante
sefalar es que, si bien una escucha holistica es esencial a la concepcién gestual, esta
concepcion trasciende esa escucha holistica e instala a esta frase en el mundo sonoro
del estilo clasico, con su particular organizacion formal y permite ciertas adjetivaciones
0 consideraciones conceptuales: la sonoridad que emerge de este movimiento sonoro
adquiere una significacién expectante, la cual estd enmarcada dentro de una frase
musical abierta, respondiendo a las légicas formales de dicho estilo. Asi, la
construccion de este concepto de expectativa estd basado en el conocimiento que
tenga un musico de la cultura tonal del mundo clasico donde el emergente sonoro de
todos esos materiales musicales distribuidos y contextualizados de esa forma, generan
ese concepto.
Pero a su vez, es factible ir més alld de este nivel de comprension gestual e instalar
esta organizacion estructural como un particular gesto de inicio* de las obras clasicas.
Desde este lugar, entendemos que la caracteristica principal de un gesto de inicio es
que requiere de una continuacion y elaboracién discursiva de acuerdo a las légicas
formales de un estilo determinado.
En el ejemplo siguiente, también hay un gesto de inicio, similar al anterior en términos
de una detencion en una blanca con puntillo, en sfy con calderén, que provoca
expectativas de continuidad. Pero aqui en base a una elaboracién contrapuntistica de
la funcién subdominante (ll-1lo) que se dirige a un V6/4, donde se detiene, precedida
de la indicacién cresc.y ritardando.
Ejemplo 3: Beethoven. Sonata en Mi b Mayor, op.31 No.3. | mov.
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En los ejemplos 2 y 3, las gestualidades musicales que plantean un inicio expectante,
se construyen a partir de una direccionalidad hacia la dominante y su detencion en
ella. Luego se resuelven en una continuidad hacia la tdnica, de acuerdo a las l6gicas
armonicas, texturales y formales del periodo estilistico correspondiente. Pero en el
siguiente ejemplo, el gesto de inicio propone otra conceptualizacion.
Ejemplo 4: Debussy: Danzarinas de Delfos. Preludios. Libro | (inicio)
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* El estudio de las particularidades gestuales de las diferentes secciones de una obra musical
tonal, serda motivo de indagacion en el proyecto de investigaciéon “El andlisis musical desde una
perspectiva gestual”, inserto dentro del Programa de Incentivos del ministerio de Educacién de
la Nacion



Si el analisis de este material, lo abordamos desde una concepcién de la armonia
funcional, tendremos que decir que el motivo del compas 1 (que se repite en el
compas 2) esta en la tonalidad de Sib Mayor, configurando un proceso I-ll/VII-Vaum.
Si bien, ese podria ser el cifrado funcional correspondiente a las alturas l6gicas de Sib
Mayor, en la escucha de este motivo dichas alturas no configuran un gesto que
convalida a Sib como el concepto de ténica principal tradicional. Por ejemplo, el acorde
de dominante con 5ta.aumentada del tercer tiempo del compés 1, si bien es seguido
por el acorde de Sib, no se percibe como un proceso de resolucion de esa dominante,
sino como una sucesién de acordes, determinado por el procedimiento compositivo de
la repeticion del motivo del compas 1. Por lo tanto, la gestualidad resolutiva de un
Vaum-I tipico de obras romanticas, no esta presente en esta ocasién, a pesar de estar
la sintaxis de esos acordes yuxtapuestos. Contribuyen a esta percepcién, el volver a
escuchar el compas 1 en el compas 2, la textura mas ligada a planos sonoros y no a
las texturas caracteristicas del romanticismo, a la no conduccién de voces de acuerdo
a los comportamientos de resolucién de los sonidos sensibles. Entonces, de esta
gestualidad podemos percibir que ese Vaum. ya no puede ser concebido como una
dominante tradicional sino como una sonoridad de 5ta. aumentada que se yuxtapone a
una sonoridad triadica, cuyas fundamentales se relacionan por 4tas. Establecemos,
entonces que, de una escucha gestual de este motivo, un enlace V-I, en este contexto,
puede ser percibido como una sonoridad en si misma y no como un proceso de
resolucion de disonancias.

De esta forma, las yuxtaposiciones de Fa aum y Sib en el final del Preludio (Ejemplo
5), podran ser percibidas como sonoridades “per se” y no como procesos tonales V-I.
Asi, llegamos a la idea de que el concepto de acorde “per se” caracteristico de esta
musica impresionista, puede hacerse extensiva a una relaciébn V-1 “per se” y
generamos otra concepcion discursiva de esa tradicional construccion cadencial.
Ejemplo 5: Debussy' Danzarinas de Delfos. Preludios. Libro | (final)
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Vemos, entonces, como el concepto de gesto nos lleva a una suerte de adjetivacion de
los procesos musicales que surgen de la interpretacion expresiva de la interaccién de
todos sus componentes. Pero esta adjetivacion no es caprichosa sino que esta
instalada en el mundo de la competencia musical y expresada en muchos textos de
armonia o morfologia®.

® 1er. movimiento del Cuarteto en Fa Mayor op.135 de Beethoven que Jonathan Kramer (1988:
133) desarrolla en su interesante libro The Time of Music. Es interesante observar que, si bien no
da una definicion del concepto de gesto musical, para este autor dicho concepto esta ligado a
eventos estructuradores del discurso musical tales como los comienzos, los finales y demas
articuladores estructurales. Una primera lectura de este texto, nos revela que el autor emplea dos
niveles discursivos para llevar a cabo su analisis: uno, de tipo descriptivo, donde se limita a
mencionar los diferentes procesos armoénicos, las disposiciones de los acordes, los cambios de
centros tonales, las ubicaciones motivicas, etc. y otro donde las adjetivaciones acompanan al
relato descriptivo y darian cuenta (inferimos) de lo que Kramer concibe como “gestualidad
musical”.

Las adjetivaciones que emplea Kramer surgen de un tipo de percepcion de los comportamientos
sintacticos basados en la comprension que un musico competente posee acerca de las
caracteristicas sonoras de dichos comportamientos y que, convencionalmente, los expresa con
términos como estabilidad, retorno triunfante, extrafio acorde, énfasis de la tonica, etc.

Asimismo, podemos decir que, en este texto, Kramer vincula el concepto de gesto musical
principalmente a los eventos cadenciales. Es asi que ya en el inicio del analisis pone el acento en
el comportamiento cadencial del compas 10, concibiéndolo como “extrafiamente final para el
cumplimiento de una gestualidad inicial”. Esto significa que hay gestos cadenciales especificos
para los finales que no son los adecuados para un comienzo de obra. Pero, ;desde qué punto de
vista podria concebir que un gesto cadencial es adecuado o no para un inicio o final de una obra?



De todo este mundo de significaciones probables que emanan del hecho musical,
nuestro interés se centra en el estudio de la significacion que emerge del recorrido que
va de los comportamientos sintacticos musicales a su concepcién como gestos y de
éstos al contenido expresivo y la pertenencia social. De esta forma, un gesto musical
puede llegar a representar cierto nivel comunicacional y alcanzar, asi, cierta
significacion. Desde este lugar, un determinado enlace arménico o una determinada
unidad formal, por ejemplo, pueden ser concebidos como gestos que podran
transformarse en herramientas validas para la comprensién del significado musical®.

En sintesis, podemos decir que la gestualidad de una obra musical sera considerada
como la significacion que surge de la sonoridad emergente del movimiento que
despliegan sus materiales constitutivos. Los gestos musicales son concebidos como
gestalts que transmiten movimientos que unifican dichos materiales otorgandoles
continuidad formal, procesual y energética. El oyente puede llegar a percibir estas
gestalts en términos afectivos o emocionales, dependiendo, en principio, de su
comprension cultural de la obra que escucha. Estas gestalts pueden ser pensadas
como unidades musicales breves o amplias, con sus propios niveles de significacion
adjudicados por el oyente en tanto ser cultural. Por altimo, cabe mencionar que fuera
del ambito cultural, los componentes musicales, en si mismos, no poseen significacion,
ni contenido emocional alguno’.

En definitiva, concebir a la musica en términos gestuales puede ayudarnos u
orientarnos a establecer relaciones 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. Se debera encontrar, entonces, un camino para incorporar al gesto en toda su
particularidad, en toda su continuidad, en todo su marco y variable temporal, como
parte importante del andlisis musical.
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Evidentemente para algin modelo convencional que responda a comportamientos mas
estandarizados dentro de determinados estilos musicales.

Y aqui creemos pertinente mencionar una elegante formulacién de Colwyn Trevarthen: “la
musica es gesto audible” (Trevarthen, 2001: 172).
’ Desde este punto de vista, los andlisis schenkerianos que organizan la sintaxis tonal en
diferentes niveles jerarquicos, formaran parte de un nivel de articulacién musical: habra otro
nivel articulado por los contenidos afectivos que emergen de las contextualizaciones culturales.
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