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RESUMEN

La posibilidad de comprender que una concepcion
gestual de una obra musical nos aproxima a concebirla
como una unidad compleja es la idea que fundamenta
este trabajo. Partimos de miradas totalizadoras sobre
las interacciones de todos sus materiales constitutivos,
insertas en contextos culturales especificos. Desde
estas perspectivas, emergen preguntas en cuanto
a aquellos comportamientos musicales que quedan
ocultos, invisibilizados, no percibidos. Asi, podemos
aventurarnos en una escucha musical no quiada,
Unicamente, por un orden lineal, dogmatico y
normativo, sino que nos invita a plantearnos otras
escuchas que puedan generar metodologias de
andlisis desconocidas hasta el momento y que nos
acerquen a comprender la significacion de una obra
musical concebida como un emergente cultural.
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ABSTRACT

This work is founded on the possibility of
understanding that a gestural conception of a
piece of music approaches us to its conception as
a complex unit. We base our assumptions on the
comprehensive views on the interactions among all
its constitutive materials, inserted in specific cultural
contexts. From these perspectives, questions related
to the hidden, invisible and unperceived musical
behavior arose. This way, we can embark on a
musical listening which is not just quided by a lineal,
dogmatic and normative order, but also invites us
to question other types of listening that generate
methodologies of analysis that are so far unknown
and help us comprehend the meaning of a piece of
music as a cultural resultant.
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Un andlisis estructuralista de una obra musical con fundamento en, por ejemplo, la disociacion
armonfa-melodia-ritmo-textura puede ser importante en la etapa inicial de su estudio' porque da
cuenta de los comportamientos de cada uno de sus materiales constitutivos: aspectos del fraseo y
del ritmo armdnico, caracteristicas melddicas, diversas células ritmicas y la construccion textural. Es
fundamental tomar consciencia de que dicho andlisis fragmenta la relacion permanente y simultdnea
entre los materiales en el contexto de una obra particular. Sin embargo, desde una metodologia de
andlisis, construida en funcion de la interaccion de estos materiales, pueden emerger conceptos que
reflejen un tipo de significacion de la obra musical.

Desde otra perspectiva analitica, los enfoques que relacionan los materiales constitutivos con el
mundo de Ia cultura a Ia que pertenecen corren el riesgo de caer en lecturas pseudo hermenéuticas
que, en un intento por separarse de los andlisis estructuralistas, arriban a enfoques analiticos con
dudosas interpretaciones. Ambas consideraciones tienen como fundamento debates tedricos sobre
lo que constituye I3 significacion en la musica y sobre cémo es comprendida por los oyentes. Al
respecto, Leonard Meyer explica:

La primera y principal diferencia de opinion se da entre los que insisten en que el significado musical
descansa exclusivamente en el contexto de la obra misma, en la percepcion de las relaciones
desplegadas en la obra de arte musical y los que sostienen que, ademas de estos significados abstractos,
intelectuales, la musica comunica también significados que de alguna forma se refieren al mundo
extramusical de los conceptos, de las acciones, de los estados emocionales y del cardcter. Llamaremos
al primer grupo los “absolutistas” y al sequndo los “referencialistas” (Meyer, 2009: 23).

Es posible superar estas posiciones antagénicas si asumimos que la concepcion de una obra musical
como una unidad compleja se fundamenta en un proceso perceptual, entendido no como un reflejo
de la realidad exterior,? sino como una construccion. Con el término «construccion» no nos referimos
a algo dado, externo u objetual, sino a un proceso de construccién continuo, en el que participamos
en dmbitos culturales determinados a través de multiples formas de interaccién con el mundo.
Esto nos lleva a pensar en que no vemos la realidad, sino que construimos nuestro mundo. No
conocemos ni podemos conocer el mundo tal cual es porque, entre otras cosas, no es sino que
deviene, y también porque sélo podemos conocerlo al interactuar con él. Lo que si conocemos es
cémo somos afectados por esa interaccion.

Cuando hablamos de realidad aludimos a todo lo existente, incluso a nosotros como personas y
como sociedad. Desde esta perspectiva |a realidad puede ser concebida como una unidad compleja,
como una confluencia de multiples fenémenos, cuya comprension reside en sus conexiones, en
sus relaciones entre hechos y procesos. El resultado globalizado de esta comprension podrd revelar
conexiones ocultas, no percibidas, invisibilizadas, es decir, mostrard otras realidades que tienen
derecho propio de existencia, pero que, paradgjicamente, sélo existen cuando se las descubre. En
ese descubrimiento aparece la sorpresa de que «eso» estaba alli pero no podiamos percibirlo, no
porque estuviera oculto, sino porque el modo de vincularnos no lo permitia.

EJEMPI.IFICACIONES EN OBRAS MUSICALES

Sobre la base de estos razonamientos observaremos, en el siguiente ejemplo, comportamientos
compositivos que pueden permanecer ocultos a las miradas analiticas tradicionales [Figura 1].
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Figura 1. Sonata para piano en Re Mayor (Hob.XVI:37, I mov.) (1780), Haydn

En nuestras formaciones académicas, el andlisis de la frase inicial de la Sonata para piano en Re
Mayor, de Haydn tiende a centrarse en su légica de alturas. De esta manera, la conclusion a la
que se arriba es que estamos en presencia de una tipica frase periodo, con su posible articulacion
en antecedente 1 (c.1-2),> consecuente 1 (c.3-4), antecedente 2 (c.5-6) consecuente 2 (c.7-8) 0
concebida como un gran antecedente (c.1-4) sequido de su consecuente (c.5-8). El plan armanico
que sostiene dicha articulacion formal se apoya en las funciones de I-I1* (c.1-2), IV6-16,/4-IV-16 (c-3)
y V-1V (c-4); -1 (c-5-6), IV6-16/4-IV-16 (c-7) y IV (I1)-V-1 (c-8), que responden a la ldgica cldsica de
este tipo de frases musicales.> Ademds, el cambio de densificacion textural en el plano inferior
de los compases 5 y 6, dinamiza el estatismo del antecedente 1y estd precedido por el disefio
melddico de semicorcheas en la semicadencia al V del compds 4. Estas percepciones y sus logicas
compositivas son facilmente aprehendidas por un oyente familiarizado con este tipo de texturas.
Sin embargo, algo menos evidente se encuentra en la organizacion textural® de los compases 1
y 2. El estatismo armoénico de |, durante los dos primeros compases, no es sélo dinamizado con
las ornamentaciones del plano superior, tanto en términos de apoyaturas (mi-re) y de los trinos
"breves sobre el sonido mi. También adquiere especial relevancia el cambio de registro del acorde
de tonica articulado con duplicacion de octava en un registro grave y luego reproducido como triada
una octava mas aquda. Esta sutil diferencia registral surge de otra actitud de escucha y coloca al
comportamiento registral en un rol muy importante a la hora de dinamizar el estatismo funcional
del acorde de tdnica.? Basta con volver a tocar el mismo acorde inicial en el compds 2 para percibir
la diferencia en cuanto a la oposicion dinamismo/estatismo.

Las percepciones registrales mencionadas no pasan desapercibidas si nuestra manera de vincularnos
con la escucha de esta frase musical incluye todos los recursos y los procedimientos compositivos
y no solamente su légica de alturas, que construye la tipica frase periodo del siglo xvi.” Dar lugar a
la percepcion de esa configuracion registral es permitir que varios aspectos, no ligados a las l6gicas
de alturas, ocupen un lugar importante en la configuracion del discurso musical; es percibir otros
comportamientos compositivos que inciden en la dinamizacion del estatismo del campo de las
alturas; es concebir la incidencia del espacio registral en la construccion de la frase musical; es estar
en contacto con la complejidad del discurso musical.

El desafio que conlleva la concepcién de la obra musical como una unidad compleja en nuestras
percepciones es el de descubrir y el de ver lo que permanece invisibilizado, lo no percibido, lo
oculto, lo intuitivo; es el de ser capaz de escuchar la obra desde paradigmas distintos en los que el
orden, lo lineal o lo dogmatico, no sean los Unicos ejes que guien nuestra percepcion. El desaffo es
ver mds alld de lo aprendido, estar abiertos a experimentar y a buscar recursos hasta ese momento
desconocidos; es aproximarnos a su construccion simbalica. Con relacion a esto, Carl G. Jung plantea:

Una palabra o una imagen es simbdlica cuando representa algo mas que su significado inmediato
y obvio. Tiene un aspecto inconsciente mds amplio que nunca estd definido con precision o
completamente explicado. Ni se puede esperar definirlo o explicarlo. Cuando la mente explora el
simbolo, se ve llevada a ideas que yacen mas allé del alcance de la razon. La rueda puede conducir
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nuestros pensamientos hacia el concepto de un sol divino, pero en ese punto, la razén tiene que
admitir su incompetencia (Jung, 1957: 19).

En los siguientes ejemplos podremos ver un comportamiento compositivo comun: el final de una
obra articulado con una cadencia’ V-I en re menor. En una primera aproximacion analitica, vemos
que el gesto cadencial del tema de Schumann y del de Troilo son similares: ambos poseen saltos
registrales en el enlace V-I, en estado fundamental, y posicion melddica de octava, en ambos
acordes [Figura 2 y 3]. En el coral de Bach, en cambio, la cadencia V-I responde a la l6gica de Ia
conduccion de voces tradicional: la 7ma de paso en la voz del tenor que se dirige a la 3ra del I, Ia
3ra del V (sensible ascendente) que se dirige por salto descendente a la 5ta del | construye lo que
se conoce como «resolucion excepcional», movimiento melddico en las voces intermedias muy
utilizado en estos estilos. Otro comportamiento a considerar es el del bajo, salto de fundamentales
la-re y I3 duplicacion del re en la voz superior [Figura 4].
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Figura 4. Befiehl du deine Wege (1727), Johann Sebastian Bach. Coral

Sibien la percepcion del V-1 en fundamental tiene, en nuestra cultura tonal occidental, la sensacion de
conclusividad, la prequnta que puede formularse es si la gestualidad musical de estas tres cadencias
es igual. Como material sintdctico, el cifrado V-1 unifica la percepcion de esas tres cadencias, pero
escucharlo como gestualidad, como movimiento que adquiere significacion, permite que arribemos
a otras percepciones. En el caso de Bach, la cadencia esta en funcion de una afirmacion de la ténica
principal, recurso tipico de una época histérica en la que los procedimientos contrapuntisticos tienden
a afirmar al sistema tonal. Sin embargo, en la época histdrica de Schumann, las obras musicales ya
no requieren de los mismos procedimientos compositivos utilizados durante los periodos Barroco o
(l3sico. Como sabemos, en diferentes obras musicales, se observan procesos de crisis respecto de
la consolidacion del sistema tonal.
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Particularmente, en el ejemplo de Schumann, la articulacion por salto registral del V-1 afirma la
tonica principal, pero la conduccion de voces junto a la gestualidad ritmica, la articulacion y la
dindmica transforman a esta cadencia en una gestualidad que construye una metafora sonora de
un final categdrico y triunfante de un cazador al acecho, coherente con la narratividad poética del
ciclo Escenas en el bosque. En el caso del tango de Troilo, el V-I puede ser entendido como un
recurso cadencial que articula el procedimiento compositivo de cierre formal. Si bien este recurso
estd pensado sobre la base de siglos de una tradicion tonal occidental, el desafio en esta musica
no es percibir dicha cadencia como una gestualidad afirmativa de un sistema tonal, sino como una
gestualidad cadencial formal, coherente con Ia construccién compositiva de los tangos tradicionales.
Para continuar con la relacion V-1 veamos el ejemplo de Danzarinas de Delfos, de Debussy [Figura
5], quien propone un desafio muy interesante: escuchar la relacion Fa-Sib'" en el plano inferior, no
como una relaciéon cadencial V-1, sino como una sonoridad en si misma.

Figura 5. Danzarinas de Delfos (1901), Debussy. Preludio 1, Libro 1. Final

En el estilo impresionista el concepto de acorde per se permite elaborar discursos musicales en los
que las estructuras armonicas pueden dirigirse a otras estructuras armaonicas, sin estar regidas por
las l6gicas de los ciclos de quintas tradicionales o por las tensiones estructurales que conducirfan a
determinadas resoluciones. Si extendemos este concepto perceptual, acorde per se, a la sonoridad
V-1 en el ejemplo anterior, veremos al movimiento armanico Fa-Sib no como un gesto cadencial,
sino como una sonoridad en si misma, como un movimiento armanico per se. Percibir la relacion V-I
como una sonoridad y no como un gesto armonico tradicional de afirmacion de una ténica, produce
un deslizamiento perceptual de esta afirmacion tradicional a las gestualidades de otros materiales
no ligados a la logica de alturas: el contraste dindmico 2y el registro grave del acorde triada de Sib
del compds 29, junto a su repeticion en pp, serdn las gestualidades que construyen dicha afirmacion.
A partir de estos ejemplos, las diferentes maneras de vincularnos con la percepcion gestual de
la relacién armdnica V-I construyeron multiples escuchas que generaron campos de significacion
diferentes. Tener en cuenta esta relacion armanica en su dimension gestual posibilita, entonces,
comprenderla en los diferentes dmbitos culturales e histéricos a los cuales pertenece.

Ahora bien, los posicionamientos perceptuales mencionados, que ponen en crisis la concepcion tedrica
de los andlisis abjetivos, motivan una revision profunda de la interaccion sujeto-obra. En los andlisis
objetivos esta interaccion se fundamenta en una correcta y eficiente aplicacion de determinadas
teorfas y metodologias de andlisis. Ademds, éstos se centran en el mundo de los significantes, de
sus materiales constitutivos y de determinadas interacciones. Pero un andlisis gestual requiere de
un sujeto que se involucre en su dimension afectiva, sensible, corporal, subjetiva, un sujeto que
despliegue su pensamiento metafdrico y simbdlico y que vivencie otros conocimientos que van mas
alld de los que emergen de los propios materiales de una obra musical. Como explica Kofi Agawu,
se requiere de un sujeto «con una actitud comprometida [...] con las composiciones propiamente
dichas mas que con las teorfas acerca de ellas» (2012: 13).
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CONCLUSIONES

Los ejemplos utilizados muestran como pueden ser resignificados los tratamientos tradicionales de
las disonancias en contextos de musica popular y cémo los mismos significantes pueden adquirir
multiples percepciones y significaciones. Entonces, estudiar estos tratamientos escindidos de su
historia nos aleja de su origen y de sus multiples significados discursivos y expresivos, de sus
construcciones metaféricas y simbdlicas, y nos instala en el mundo de la manipulacion de manera
estandarizada y estereotipada. Si bien en un momento del andlisis musical se torna necesario
separar, desunir, aislar y reducir a los materiales que construyen una obra, es necesario, también,
construir niveles de integraciéon en el campo de los significantes musicales para arribar a una
comprension mas abarcadora de la obra, donde percibirla con sus complejidades sintdcticas genere
multiples escuchas y multiples posibilidades interpretativas.

Estas reflexiones subyacen a nuestra concepcion de la gestualidad musical en Ia cual estd implicita
la busqueda de 3 relacion entre los métodos de andlisis estructuralistas y los enfoques relacionados
con el contexto cultural, para superar la dicotomia analisis duro contra analisis blando (Balderrabano
y otros, 2010). Un enfoque gestual restablece lo que desaparecié con la fragmentacion objetivista:
la vinculacion entre los materiales constitutivos y sus mdltiples campos de sentido. Desde estas
perspectivas, el concepto de gestualidad musical conduce a una idea trinitaria dindmica, es decir, de
interrelaciones mutuas, que no se subordinan entre si, sino que se nutren mutuamente: materiales-
obra-cultura.

Hace tiempo que la ciencia planted que ni la realidad de las particulas subatémicas ni la fisica
que estudia el universo pueden separarse del observador. Por lo tanto, en todo andlisis musical
también estard implicita la mirada del sujeto que analiza: los conceptos emergentes remitirdn no
slo al objeto concebido, sino al sujeto conceptuador. Este sujeto, que escucha y que analiza, no
estd disociado de su propia cultura, de la sociedad en la que vive, de su mirada del mundo, de sus
aprendizajes perceptuales, de sus marcos afectivos, de sus subjetividades. Asi, resulta interesante
comprender que una obra musical, creada en su dimension cultural, no sélo enfrenta a su totalidad
discursiva, sino que percibe un acorde triada, por ejemplo, como un emergente sonoro de esa
dimension, con su particular produccion de sentido.

Si bien esta interaccion trinitaria puede generar la idea de algo inabordable, proponemos el
desafio de lo inconmensurable y de aventurarnos en el camino de la exploracion, mas alléd de
los limites estructurales o de las limitaciones de los significados intrinsecos a una obra musical. El
sentido de nuestro esfuerzo no es llegar a respuestas definitivas, sino a vivenciar como, frente a lo
inconmensurable, percibimos, concebimos, pensamos la realidad que nos rodea. Este tipo de analisis
no se fundamenta en un método a priori, sino en la buisqueda de un método elaborado sobre la idea
de la diferencia entre simplificacion™ y complejidad. Tampoco se centra en un Unico marco tedrico
que pretende una sintesis totalizante y la llegada a un sistema racional, operativo y ordenador. Lo
importante es percibir que, si bien los puntos de partida pueden ser varios, el retorno a ellos estard
modificado por el camino de busqueda. Relativizar las miradas aislacionistas para vincularnos con
las interacciones, con las interferencias y con los encabalgamientos polisistémicos, compromete a
un sujeto que analiza a un didlogo con ese objeto, que es la obra musical.

Debemos, entonces, concebir al analisis musical, desde las perspectivas gestuales, como un sistema
complejo que estd subsumido y que, a su vez, subsume a sistemas de pensamientos inscriptos en un
polisistema sociocultural, que participan de una nueva totalidad sistémica que engloba a esa obrg, al
analista y al mundo social al cual pertenece. Esto trae como consecuencia inmediata, la necesidad
de que el analista se observe en su relacién sujeto-obra y de que revise sus saberes aprehendidos
en funcion de la relacion con el contexto social, con la historia y con la cultura, comportamiento que
no puede lograr la mirada simplificadora de los métodos estructuralistas tradicionales.
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Noras

TEs pertinente sefialar que del sustrato objetivo de este tipo de andlisis han surgido convencionalismos
necesarios.

? Es indudable que a lo largo del siglo xx comenzaron a crecer los cuestionamientos acerca de que la
experiencia humana es individual, que existe un mundo completamente independiente de nosotros y que
podemos conocerlo objetivamente. Una de las preguntas centrales en torno a estos cuestionamientos es:
scomo un sujeto puede tener una experiencia objetiva?, ;como no darse cuenta de que el conocimiento
presuntamente objetivo es apenas un modo humano, entre muchos otros, de experimentar y conocer el
mundo? Para los posicionamientos objetivistas, el conocimiento es una representacion interna del mundo
externo al que se presupone como absolutamente independiente. Ahora bien, desde esa mirada, ;cudl
serfa el rol del sujeto? Lo mismo que esperamos de un buen espejo: que el sujeto sea una mera superficie
reflectante, que no aporte nada propio a la imagen, que nada delate su existencia. Para reflejar I3 realidad
tal cual es, Ia propia existencia del sujeto debe desvanecerse. Si aceptamos esta puesta en escena entonces
condenamos a la subjetividad humana a ser tan s6lo una fuente de distorsion y/o de error.

° En este trabajo la consonante ¢, indica compds; por lo tanto, (c.1-2) remite a compds 1y 2.

“ Los numeros romanos |, II, IV V, etcétera, remiten a la funcién armaénica, es decir, al rol de los acordes
dentro de un contexto musical determinado. Asi, en el ejemplo 1 [Figura 1], el | refiere al acorde de re
mayor, que es |a ténica de esa obra; el V, al acorde de la mayor, que es la dominante.

° La tendencia compositiva de los siglos xvii y xviii se estructuraba en frases musicales simétricas, de 8
0 16 compases, divididos en 4c.+4c. u 8c.+8c., respectivamente. A estas estructuras se las conoce como

«frases periodo».

¢ Por organizacion textural entendemos la manera en que un compositor distribuye los materiales
musicales en I3 obra.

7 El trino es la ejecucion rapida de un sonido y su inmediato superior o inferior.

% El acorde de tdnica es el acorde de referencia de una obra musical tradicional. En este ejemplo se concibe
al acorde de re mayor como el acorde de tdnica.

° Hacer esto implica, en cierta manera, responder a las configuraciones teoricas y perceptuales de los
textos de morfologfa, portadores de un determinado enfoque del andlisis musical que permite arribar a

respuestas univocas y certeras.

1Una cadencia es un gesto musical que tiene la funcion de dar cuenta, por ejemplo, del final de una obra
musical.

" La relacion de los sonidos Fa-Sib en el bajo remite a la idea de una relacion armonica de V-I.

2En musica, la consonante f (forte, en italiano) remite a que la sonoridad debe ser intensa. Las consonantes
pp (pianissimo, en italiano) refieren a que la sonoridad debe ser de poca intensidad.
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3 De acuerdo con Edgar Morin, los modos fundamentales del pensamiento simplificante se centran en
idealizar (creer que sdlo sea real lo inteligible), racionalizar (querer encerrar la realidad en el orden vy la
coherencia de un sistema, prohibirle todo desbordamiento fuera del sistema, tener necesidad de justificar
la existencia del mundo confiriéndole un certificado de racionalidad) y normalizar (es decir, eliminar lo
extrano, lo irreductible, el misterio) (Morin, 2012).
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