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se dijo que no debia temer nada porque la musica es el arte que
trasciende los limites ordinarios de su propio medio, que es la sonoridad...
... la musica cumpliria su eterna misiéon de esconder ciertos objetos a la
mirada para entregarselos a la imaginacion...

Carlos Fuentes, Instinto de Inez

... aveces las cosas tienen una manera especial de volverse irreales...

Virginia Woolf, Al faro

... nada es sincero, o, por decirlo de otra manea, todo es arte...

Milan Kundera, La lentitud
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CAPITULO 1

INTRODUCCION A LA EDUCACION AUDITIVA

Favio Shifres

La Educaciéon Auditiva y la formacion de los musicos

Todo buen musico debe tener un buen oido musical. Esta es una afirmacion
que muy pocos se atreverian a contradecir. Sin embargo, parece que no es
muy facil precisarla. ;Qué es tener un buen oido musical? El sentido comun
nos lleva directamente a pensar en aquello que la gente hace con la musica.
Entonces, una definicion de sentido comun afirmaria que una persona da
cuenta de un buen oido musical cuando puede involucrarse en la musica de
manera pertinente, ajustada y expresiva. Esto significa que lo que esa persona
haga sea adecuado para ese momento musical, que se cifia a los marcos
tonales, métricos y ritmicos propios de la musica que se esta generando y que
todo eso sea realizado de manera variada en orden a favorecer la expresion de
lo que se deseen comunicar. Sin embargo, en la formacién de los musicos
profesionales, existen cursos especialmente dirigidos al desarrollo de las
habilidades auditivas que parecen, por un lado, llevar sus objetivos mas alla de
esas cuestiones presentando una enorme cantidad de topicos y por otro, dejar
aparte algunos de aquellos objetivos basicos detras de su parafernalia
metodoldgica.

Este libro presenta una propuesta para el desarrollo de las habilidades de
audicién que se basa en el trabajo de mas de una década de la Catedra de
Educacion Auditiva de la Universidad Nacional de la Plata tanto en el area de
docencia como en el campo de la investigacion. No es un método de
Audioperceptiva o Entrenamiento Auditivo (ear training o aural training), ya que,

como se vera, las ideas vertidas aqui no buscan orientar una accién



cronoldgicamente organizada ni pretenden imponer una didactica basada en
una secuencia de contenidos y actividades determinadas. Por el contrario, se
presentan las bases tedricas y metodologicas para un abordaje flexible y
situado de los problemas que atafen al desarrollo de las habilidades de
audicion. Ademas, tanto el marco tedrico de la Audioperceptiva, que prescribe
como se escucha la musica, como el paradigma psicolégico que fundamenta
las practicas del Entrenamiento Auditivo seran aqui objeto de una profunda
critica. Comprender la particularidad de esta propuesta, entonces, requiere
conocer el alcance del trabajo de la catedra mencionada y sus necesidades
especificas derivadas de las caracteristicas de sus destinatarios inmediatos, los
estudiantes del Ciclo de Formacion Basica en musica de la Facultad de Bellas
Artes (UNLP), y orientadas a los perfiles de las carreras alli ofrecidas.

En ese marco, definimos la Educacion Auditiva como el conjunto de
actividades, contextos, dispositivos y personas que favorecen el desarrollo,
perfeccionamiento, ampliacién del alcance y profundizacion de las implicancias
de la audiciéon como modo de conocimiento musical. Esta definicion se centra
en la audicion en tanto estado psicologico que puede ser considerado como
conceptual sobre la base de las experiencias perceptuales, tanto pre-
conceptuales como directamente no conceptuales, que lo antecede (Pérez et
al., 2010). A pesar de su denominacion, la Educacion Auditiva no privilegia la
audiciéon como actividad en si por sobre cualquier otro tipo de desempefio
pertinente al hacer musical. De modo que esas actividades explicitamente
realizadas (asi como los dispositivos, entornos y personas involucrados)
pueden abarcar acciones que se extienden mucho mas alla del escuchar. En
este contexto, la ejecucidn pautada, la elaboracion teorica, la realizacidon
compositiva, la improvisacion, entre otras, son actividades que erigen un
andamiaje de la audicién tal como fue definida.

De esta manera, y sin abandonar los fundamentos sobre los que me extenderé
mas adelante, la Educacion Auditiva como disciplina musical puede hacerse
cargo de los contenidos que, tradicionalmente en la formacion de los musicos,
han estado a cargo de asignaturas emparentadas por la tradicion, tales como
inter alia Lenguaje Musical, Audioperceptiva, Teoria y Solfeo, abarcando tres



areas de desarrollo musical que comprometen las capacidades de: (i)
sistematizaciéon de atributos musicales a partir de la audicion basada en las
categorias de la teoria musical; (ii) uso del cédigo de notacion musical tanto
para la lectura como para la escritura de enunciados musicales propios y
ajenos, Yy (iii) realizacion de ajustes temporales y tonales en las ejecuciones
tanto vocales como instrumentales. Es posible que estas tres areas alcancen
en su conjunto la totalidad de aspectos que hacen a lo que se dice que es tener
oido musical. Sin embargo, es oportuno sefalar la distancia epistemologica que
existe entre la propuesta que se desarrolla en este libro y las concepciones
tradicionales de la Audioperceptiva y el Entrenamiento Auditivo basados en el
establecimiento de automatismos para la generacion de respuestas
clasificatorias en términos de la teoria musical basicamente a través de
entrenamientos de naturaleza asociativa. Por el contrario, la Educacion
Auditiva, elude la mirada representacionalista clasica concibiendo el desarrollo
del oido musical como resultado de la enculturacion musical en combinacién
con estrategias interpretacionales que emergen de la experiencia musical sobre
la base de las categorias brindadas por la Teoria de la Musica. De este modo
la experiencia musical y las capacidades clasificatorias en términos de la
Teoria de la Musica no configuran dos universos diferentes, sino una
continuidad ontolégica.

Por todo ello la Educacion Auditiva contempla la independencia gnoseologica
de las tres areas mencionadas, aunque las aborda de manera integral, de

manera de:

e Procurar un enlace que garantice la continuidad entre la audicion
musical en la experiencia musical en la vida cotidiana y la audicion
musical con miras a la categorizacion teorica.

e Promover el estudio contextual y la aplicacion ad hoc de las
convenciones de notacion musical histéricamente aceptadas.

e Generar contextos de ejecucion expresiva que permitan suscitar
experiencias musicales ricas y al mismo tiempo favorezcan el desarrollo

de las dos areas anteriores.



Para entender mejor el alcance de estos principios exploremos las ideas que
han desarrollado la musicologia, la psicologia y la pedagogia contemporaneas

sobre la cuestidon de escuchar musica.

¢ Qué es escuchar musica?

Al pensar la audicidn ligada a la formacién especifica del musico profesional
surge la idea de que escuchar musica es una actividad relativamente
sofisticada para la cual hay que prepararse especialmente. Esa preparacion es
lo que se conoce como desarrollo del oido musical, o mas especificamente
como lo denominaré de aqui en adelante, el desarrollo de las habilidades
auditivas. Existe una copiosa literatura sobre el tema que se orienta en esa
direccion (D’Urbano, 1955; Karpinski, 2000; Aguilar, 2009; Forney y Machlis,
2011) orientandose tanto hacia la formacion profesional del musico como a un
acercamiento formal del aficionado oyente. Segun esta linea de pensamiento,
el modo de escuchar musica del musico es adquirido a través de un
aprendizaje especifico que es el que lo diferencia de las personas sin estudios
musicales, que no acceden a esa manera particular de escuchar. Sin embargo,
la musica ocupa un lugar unico en la vida cotidiana de las personas (De Nora,
2000; Sloboda, O’Neill e Ivaldi, 2001; North, Hargreaves y Hargreaves, 2004),
forma parte del bagaje expresivo existente en todas las culturas (Blacking,
1973; Nettl, 2000) y acompaia al hombre desde su origen (Dissanayake, 1992;
2000; Brown, 2000; Mithen, 2006). La musica es parte de la vida del ser
humano. Su dominio forma parte de los rasgos conspicuos de la especie. Pero
ademas, de manera creciente en las sociedades modernas, escuchar musica
es una actividad que nos ocupa mas y mas tiempo. Entonces, si sostenemos la
hipdtesis de que la audicion de musica requiere un entrenamiento especial nos
enfrentamos a una enorme paradoja: La gente ocupa mucho tiempo de su vida
y se encuentra profundamente motivada e involucrada afectivamente en algo
que en realidad no sabe como hacerlo, algo para lo cual deberia preparase

metodicamente a través de una entrenamiento sostenido y una ensefianza



sistematica. La ironia que se trasunta de este enunciado deja al descubierto
una grieta conceptual. Una diferencia de conceptos sobre los que se
fundamentan en general los abordajes mas tradiciones de la formacion musical.
Esta falla conceptual impide explicar claramente qué es escuchar musica
llevandonos a asumir que los musicos no escuchan (o al menos no deberian
escuchar) como las personas que no son musicos. Marcando por lo menos dos
modos diferentes, y a menudo incompatibles, de escuchar musica: un modo
erudito y un modo naif.

A pesar de que esta idea esta muy instalada en los discursos académicos, es
muy dificil encontrar un acuerdo acerca de las caracteristicas que torna
incompatibles a estos dos modos de escucha. No obstante, en una sintesis de
lo que por un lado la tradicion en la formacién del oido musical dice, y por otro
lado la literatura en musicologia y pedagogia musical recoge, se puede pensar
este antagonismo sobre la base de tres aspectos diferentes del problema: (i) el
aspecto psicologico, refiriendose a los recursos cognitivos que demanda la
escucha musical, particularmente distinguiendo aquellos que operan en el
plano de la conciencia de los que son implicitos; (ii) el aspecto de la accidn,
que se refiere a cOmo es la conducta manifiesta en la que la escucha musical
esta involucrada, en otros términos qué es lo que hacemos al escuchar musica;
y (iii) el aspecto conceptual que se refiere a los conceptos involucrados en la

audicioén, en particular aquellos vinculados a las categorias de la teoria musical.

La conciencia

Ya se ha dicho que la musica esta presente en todo momento a lo largo de
nuestras vidas (Sloboda, O’Neill e Ivaldi, 2001). Sin embargo, muchas veces ni
siquiera advertimos su presencia. Aun en las circunstancias en las que no
somos concientes de su presencia, la musica nos afecta y por ende estamos
en cierto sentido involucrados en ella. Muchos recursos cognitivos de los que
disponemos para proceder con la musica son activados aun en tales

condiciones. Los publicistas y cineastas conocen bien esta capacidad para



procesar la informacion musical mas alla del plano de la conciencia y la
aprovechan utilizando los efectos que dicho procesamiento produce sin que
estemos poniendo el foco de nuestra atencion en la musica misma (North,
Hargreaves y Mc Kendrick, 1997; Sanchez Biedma y Blanco Trejo, 2009).
Incluso existe considerable evidencia de que cuando escuchamos musica en
una actitud deliberada y por lo tanto somos concientes de ello, una gran parte
de la informacion es aun procesada de manera implicita y automatica. Muchos
estudios que provienen del campo de la psicologia cognitiva clasica de la
musica proponen que la informacion musical estructural es a menudo
procesada de manera inconsciente (véase por ejemplo Krumhansl, 1990;
Dowling, 1994, entre otros). Es asi que nos manejamos espontaneamente con
la organizacion tonal de las alturas musicales, los contornos melddicos, los
agrupamientos ritmicos, entre otras estructuras musicales, incluso desde la
temprana infancia, mucho antes, obviamente, de que podamos
conceptualizarlas (Trehub, 2003; 2010).

Asi, desde la perspectiva psicologica, se plantea una dicotomia entre lo que se
denomina escucha implicita (aquella de la que no tenemos conciencia de que
se esta llevando a cabo) y escucha explicita (aquella que efectuamos
deliberadamente y con conciencia de su desarrollo). De acuerdo con John
Kihlstrom (1999) existe una

... oposicion entre la percepcion explicita, que implica la percepcién consciente del
sujeto de la presencia, localizacion, forma, identidad y actividad de cierto objeto
del entorno actual (o pasado recientemente), y la percepcion implicita que se
define como cualquier efecto sobre la experiencia, el pensamiento y la accién que
es atribuible a eventos actuales, en ausencia de percepcion consciente de ese
evento (: 189).

Esta diferenciacion se basa tanto en aspectos de la atencibn comprometida
como en la conciencia y la intencién que regulan los procesos involucrados.
Asi, habria una escucha subliminal que aun es capaz de suscitar respuestas
explicitas tales como movimientos, reacciones emocionales, y modificaciones
en nuestras conductas sociales (North, Hargreaves y McKendrick, 1997;
Leman, 2008).



Ademas, la cuestidén de lo consciente e inconsciente en la audicién musical, se
ha vinculado a menudo con el rol que en ella cumple la intuicion. Asi,
frecuentemente, aunque no seamos concientes de los componentes
estructurales de la musica que estamos escuchando, somos capaces de
brindar respuestas clasificatorias que suelen ser correctas. De esta manera
podemos clasificar adecuadamente una pieza escuchada segun el estilo
aunque no podamos decir por qué la clasificamos asi. Simplemente sabemos
(o en realidad intuimos) que se trata de tal o cual periodo, autor, etc. Asi, por
ejemplo, a partir de una investigacion realizada involucrando este tipo tareas de
clasificacion (Shifres et al.,2012) hemos propuesto que la identificacion del
estilo musical esta vinculada a nuestra capacidad para entender las
caracteristicas dinamicas de movimiento, fuerza, direccionalidad, tiempo vy
espacio que en conjunto se denominan formas dinamicas de la vitalidad (Stern,
2010). A partir de los resultados obtenidos pudimos observar no solamente que
la percepcion puede ser implicita sino también el pensamiento que deviene de
ella.

El debate entre lo implicito y lo explicito, lo conciente y lo inconsciente, lo
deliberado y lo subliminal, alcanza no solamente el ambito de la psicologia de
la musica, sino también el de la pedagogia y el de la teoria musical. No son
pocos los planteos tedricos que justifican sus conceptos en un procesamiento
psicolégico mas encubierto. Teorias como las de Schenker (1935), y Lerdahl y
Jackendoff (1983), entre otros, sostienen la diferenciacion de la escucha y el
procesamiento consciente del inconsciente. Por ejemplo, Steven Larson (1997)
sugirio que la musica es experimentada conforme su significado expresivo, que
se refiere a la cualidad experimentada de la musica que le permite sugerir
sentimientos, acciones o0 movimiento (o aun quietud). Esta cualidad
experimentada es no proposicional, es decir que no se puede poner en
palabras, ni se relaciona necesariamente con el significado expresivo
pretendido por el compositor. Pero esta atada a nuestra percepcion de la
musica en tanto ésta puede ser comprendida como un conjunto de tensiones
dirigidas que denominé fuerzas musicales. Su teoria afirma, en definitiva, que

existe un conocimiento de la musica que es no consciente (y no verbal), pero



que nos permite tanto vincularnos afectivamente con la musica, como operar
con ella a partir de tal vinculacion (por ejemplo prefiriendo un tipo de musica a
otro, evocando la musica que nos gusta, discriminando estilos musicales, etc.).
Sin embargo, para otras teorias del significado mas formales, los significados
musicales no pueden emerger sino de las cualidades percibidas
concientemente y por ende comprometen otro tipo de audicion (Nattiez, 1987).
A menudo, la cualidad de implicito se vincula a la de automatico. Asi la
escucha implicita podria pensarse como en una escucha automatica.
Frecuentemente, muchos de los automatismos que desarrollamos al escuchar
musica provienen de percepciones que fueron inicialmente conscientes. La
tradicion del enfrenamiento auditivo se basa justamente en la capacidad de
automatizar ciertos procesos y en la idea de que escuchas explicitas pueden
hacerse implicitas sobre la base de un entrenamiento sistematico.

La tradicion pedagogica ligada al desarrollo de las habilidades de audicion
sostiene que dicho desarrollo consiste en llevar al plano de la conciencia
aquellos componentes musicales que pueden ser procesados habitualmente de
manera inconsciente. Asi, los enfoques tradicionales aspiran a una escucha
consciente, privilegiandola y valorandola como cualitativamente diferente de la
inconsciente. Sin embargo, como podemos desprender de la breve resefia
presentada en este apartado, no hay razones tedricas ni psicolégicas para

suponer que ambos tipos de escucha son verdaderamente dicotémicos.

La accion

Como resultado de la influencia del lenguaje, las condiciones que imponen los
medios de comunicacion y los habitos de consumo musical principalmente en
los ambitos urbanos, se suele pensar que escuchar musica, o mas
especificamente la audicion musical, es una actividad basicamente receptiva,
es decir que se asume que es una actividad circunscripta a la recepcion
(incorporea) de los estimulos musicales que provienen del medio. Esta

concepcion es limitada y sesgada, ya que no tiene en cuenta la existencia de



una miriada de acciones que el oyente realiza antes, durante y después de la
audicién. Estas acciones, por minimas que parezcan, incluyen desde el
acomodamiento corporal necesario para optimizar la recepcién, pasando por
respuestas fisicas espontaneas en el transcurso de la experiencia de escucha
hasta la articulacion de respuestas formales fuera del tiempo de la audicion.

La consideracion de la escucha musical como recepcion pasiva no solamente
desconoce esas acciones inherentes a la audicion misma sino que, al mismo
tiempo, se contradice con la idea de que tener un buen oido musical nos
permite actuar ajustadamente en una situacion musical (cantando, tocando,
bailando, etc.). Es a partir de esta nocion que la tradicion pedagogica ha
planteado otra dicotomia. Ella se refiere al modo en el que las acciones que
tienen lugar en la experiencia de audicion musical se entraman con la
intencionalidad que motiva la propia audicion. En ella se contrapone por un
lado una escucha receptiva y por el otro la escucha produccional. En estos
términos, la escucha receptiva es aquella que no suscita una respuesta
intencionada, es decir que no tiene el objetivo de producir algun tipo de accion
musical manifiesta. Esto no significa que esta modalidad de escucha no
produzca respuestas. Podemos escuchar musica y, por ejemplo, emocionarnos
profundamente. Esa emocion es asi entendida como una respuesta suscitada a
partir de la escucha. Incluso puede dar lugar a respuestas manifiestas, como
por ejemplo, aplaudir, menear la cabeza, batir con los dedos, mover el dial de
la radio (es decir una eleccion a partir de una valoracion), entre muchas otras.
Sin embargo, ninguna de estas respuestas es el objetivo por el cual
escuchamos. El objetivo no es la respuesta sino la recepcion misma, mientras
que la accidon posible es un epifendbmeno, es decir una suerte de efecto
secundario.

En la antipoda se halla la escucha produccional que tiene lugar cuando nos
involucramos con la musica con la finalidad deliberada de ajustar
adecuadamente una accion propia al fendbmeno musical manifiesto. Asi, por
ejemplo, la escucha que se orienta hacia la performance es entendida como
diferente de la que persigue una finalidad exclusivamente receptiva
(McPherson y Gabrielsson, 2002). Esta escucha produccional se caracteriza



por motorizarse a partir de la necesidad de generar una respuesta deliberada.
Escuchamos para ajustar nuestra participacion en el coro, afinar la ejecucion
del instrumento, bailar al ritmo de la musica, batir las palmas “siguiendo el
compas”. Pero también escuchamos para categorizar lo que escuchamos
segun su estilo, imitar cantando o tocando la melodia que esta sonando, anotar
el ritmo de la cancidn o la secuencia de acordes que debo tocar para
acompanarla. Todas estas son también producciones deliberadas que
dependen de la escucha.

De este modo, esta oposicion entre escucha receptiva y escucha produccional
esta directamente vinculada con la intencionalidad de la accion suscitada en la
experiencia musical. En general es posible decir que la escucha produccional
requiere mayores recursos atencionales, es decir que cuando escuchamos con
la intencion de producir una respuesta deliberada (tocando, cantando,
anotando, etc.) nos vemos requeridos a atender mas, porque cualquier
ejecucion tiene entre sus prioridades la completitud (Schmaldfelt, 1985). Asi,
por ejemplo, si estamos formando parte de una multitud que canta en un
evento deportivo nuestra atencion esta mas activa momento a momento que si
estamos simplemente escuchando a la multitud cantar. Nuestro objetivo — el de
cantar ajustadamente con la multitud — nos obliga a atender en relacion a cada
sonido que vamos emitiendo. En este sentido, nuestra capacidad para utilizar la
audicién para configurar el marco de nuestra propia accion depende de nuestra
experiencia performativa, es decir del conocimiento que tengamos acumulado
tocando, cantando, bailando, anotando, realizando esas acciones. Siguiendo
esta idea, una persona que tiene gran experiencia de cantar, por ejemplo,
podra activar mejor y hacer un mejor uso la escucha produccional, porque
conoce mejor como orientar sus recursos atencionales. Al respecto, existe
considerable evidencia de que tanto la organizacién de los movimientos para
ejecutar un instrumento, como la conciencia e imaginacion de la accién de
tocar contribuye al dominio de las estructuras musicales que se estan
ejecutando favoreciendo el ajuste métrico y tonal (Howe, 1984; Cook, 1990;

Baker, 2001; Pereira Ghiena, 2011). Por su parte, la escucha receptiva no es
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considerada tan dependiente de los recursos atencionales ni tan restringida por
la necesidad de asumir un rol de generadora de feedback.

La idea de que recepcion y produccion musical proponen modos de escucha, y
por ende de comprensidén musical, cualitativamente diferentes esta presente en
un abundante corpus de investigacion y de desarrollo pedagogico en musica,
aunque la frontera entre ambos resulte muy dificil de precisar. Contrariamente,
en la actualidad disponemos de abundante evidencia a favor de la vinculacién
estrecha que tanto a nivel neurolégico como psicologico existe entre la
recepcion y la accién, una vinculaciéon que resulta inexorable aun cuando la
recepcion es aparentemente pasiva. Por un lado los avances en neurociencias,
tras el descubrimiento de los sistemas de neuronas espejo, nos indican que
percepcion y accion estan intimamente relacionadas. Estos sistemas resultan
fundamentales en los aprendizajes culturales y su evolucidbn ya que son
neuronas que se activan tanto cuando una persona realiza una accidon como
cuando observa que otra persona la realiza (Rizzolatti y Sinigaglia, 2006). Por
otro lado, los mismos avances en neurociencias confirman algunos aspectos de
la perspectiva ecoldgica en psicologia de la percepcion, segun la cual cuando
escuchamos musica imaginamos acciones que estan implicadas en su
ejecucion (Clarke, 2005). Es a partir de esto que resulta dificil suponer que la
recepciéon musical, aun cuando esté totalmente orientada hacia una finalidad
receptiva, pueda estar totalmente desvinculada de cualquier accién

performativa real o imaginada.

Los conceptos

El musicologo inglés Nicholas Cook (1990) al referirse a la audicion musical
propuso otra dicotomia:

Si por “audicidon musical” queremos significar la audicidn de musica que se realiza
con el propdsito de obtener una gratificacion estética directa, entonces podemos
usar el término “audicién musicolégica” para referirnos a cualquier tipo de audicion
de musica cuyo propodsito sea la constitucion de casos o la formulacién de teorias
(: 152)
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Asi, por un lado escuchamos musica y nos regocijamos. No es mucho lo que
podemos explicarnos de ese estado, pero sin embargo somos concientes de
que mientras que duro, la realidad que nos circunda se vio afectada en cierta
manera. Escuchamos y disfrutamos, mas alla de lo que podamos dar cuenta
tanto de lo escuchado como de la experiencia en su conjunto. Percibimos la
musica, pero lo que realmente nos importa es lo que ella suscita en nosotros.
Por el otro lado durante la escucha musicoldgica, es la musica como objeto
experimentado y sus caracteristicas estructurales lo que se hace presente al
oyente y se convierte en el foco de su atencion. Escuchar la musica
musicolégicamente, implica escuchar en términos de las notas que estan
siendo tocadas, de los instrumentos que estan sonando, de los ritmos que se
estan articulando. En definitiva escuchamos musicolégicamente cuando lo
hacemos derivando juicios o respuestas conductuales que se ajustan a las
categorias que nos proporcionan las teorias musicales para pensar en la
musica tanto estructural (notas, acordes, ritmos, forma, etc.) como
contextualmente (estilo, época, géneros, etc.).

Nuevamente, estas dos modalidades de escucha enfrentadas difieren en la
cantidad de recursos atencionales que demandan. La escucha musicoldgica
tiende a presentarse como mas demandante desde el punto de vista
atencional, toda vez que los conceptos musicales se confirman a partir de
cierto desarrollo en el tiempo que tiene que ser sostenido atencionalmente por
el oyente. Del mismo modo, tal confirmacion depende también de una
capacidad de memoria mas importante de lo que se demanda en la escucha
estética. Pero fundamentalmente la diferencia entre ambos tipos de escucha se
encuentra en el cuerpo de conocimiento formal que es necesario poseer para
suscitarlos. La escucha musicolégica se pone en juego solo a partir de cierto
dominio de los conceptos involucrados. Asi, aunque podamos bailar al compas
de la musica, la idea de escuchar con una intencionalidad clasificatoria
respecto del compas (metro), s6lo surge una vez que el concepto de compas
ha sido enunciado. Esto que aparece muy evidente con conceptos teéricos muy
sofisticados, tales como el de progresiones lineales, cadencias, o
desplazamientos métricos, es también cierto para muchos conceptos que
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parecen tan elementales que tendemos a pasar por alto que hemos tenido que
aprenderlos explicitamente para organizar nuestra escucha. Asi por ejemplo,
dificilmente podremos escuchar notas si no conocemos el concepto de nota.
Porque, como dice Mary Louise Serafine (1988) las categorias conceptuales,
tales como notas, acordes, intervalos, etc. surgen a partir de la reflexion mas o
menos consciente acerca de la musica, y con notables implicancias para
nuestros intereses, de su notacion. Esto pone de manifiesto que muchas veces
pasamos por alto el concepto que nos permite aislar un determinado input
perceptual de la sefal fisica recibida. Por ejemplo, Maria Inés Burcet (2010;
Burcet y Shifres, 2011) encontré importante evidencia que permite considerar
gue conceptos elementales de la teoria musical, tales como la propia idea de
nota musical, no pueden ser entendidos como perceptos (esto es, atributos que
se perciben directamente) y por tanto no constituyen categorias naturales sin
gue medie un proceso de conceptualizacion mas o menos explicito a través del
enunciado directo del concepto o de ciertas practicas de ejecucion. Esto nos
obliga a tener siempre presente que las categorias de la teoria musical no son
categorias que naturalmente gobiernen los procesos perceptuales, y menos
aun la audicion musical como experiencia humana integradora. Los conceptos
nos ayudan a crear los perceptos que queremos percibir, siempre que
realicemos “actos de audicion apropiados” (Cook, 1990: 217)

Ellos (los atributos que clasificamos en las categorias conceptuales de la teoria
musical) no estan ahi en el sonido, sino que son creados a través de un acto de
audicion que es analitico en el sentido de involucrar la categorizacion de los
sonidos de acuerdo con un contexto musical estructural especifico (: 217)

Siguiendo esta linea de pensamiento la percepcidon que tiene el oyente
entrenado tiene poco de realidad perceptual, consiste mas bien de una
reificacion de los conceptos elaborados. En oposicion, el oyente no entrenado,
no puede acceder a esas categorias. Sin embargo ninguno de los dos carece
de las capacidades para responder activamente al contenido estético de la
musica.

Otra consecuencia que se deduce de esto es que la escucha musicoldgica
tendra diferentes particularidades segun sea la cultura tedrica de la que se
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desprende. Asi es diferente la escucha musicolégica que un folklorista puede
derivar de la audicion de una vidala, por ejemplo, de la de un jazzista. En una
investigacion sobre la influencia de las convencionalizaciones culturales en la
memoria melddica Elisa Pérez (2006) aportd interesante evidencia a este
respecto comparando las respuestas dadas por musicos de flamenco y
musicos clasicos durante el aprendizaje y la ensefianza de musica de ambos
estilos. Encontr6 que ambos grupos de musicos atienden, a la hora de
transmitir los mensajes musicales, a aquellos conceptos que forman parte de
su bagaje socio-cultural olvidando otros aspectos fundamentales de los
mensajes que van mas alld de tales conceptos. A partir de sus hallazgos,
sugiere lucidamente que los conceptos operan de este modo sobre la propia
escucha y la produccibn musical como una capa protectora del marco
conceptual de pertenencia primaria, que colabora con el sentido de pertenencia
de la persona a esa cultura musical.

A menudo, la audicion musicolégica, que se asume como experta, y que
persigue una finalidad analitica y esclarecedora de la complejidad compositiva
es vista irreconciliablemente enfrentada a la audicion musical, que pone
nuestra mente en un plano de la realidad diferente, nos embelesa y sensibiliza,
y hasta suscita emociones fuertes (Gabrielsson, 2001). Tanto es asi que las
experiencias musicolégicas son a menudo consideradas completamente
divorciadas de la musica en tanto musica, especialmente en las situaciones
pedagogicas en la que los estudiantes son obligados a adoptar una actitud
analitica u orientada a la notacion de la musica (Cook, 1990).

A pesar de esta separacion entre escucha musical y musicoldgica, es posible
pensar que asi como ciertos atributos de la musica que percibimos como
consecuencia de organizar las percepciones conforme los conceptos
adquiridos, otros atributos estructurales pueden ser organizados a partir de la
experiencia afectiva (estética) directa. Asi, la experiencia afectiva del modo
menor o del desvio de una dominante, sélo por poner algun ejemplo, puede
nutrir la audicion musicolégica que permite clasificarlos en tales categorias. En
esta direccion es oportuno recordar que la finalidad musicolégica misma es la

de explicar el efecto que la musica tiene sobre los seres humanos. Por lo tanto

14



cualquier explicacion de la estructura musical deberia poder decirnos algo
acerca de nuestra propia respuesta afectiva en la experiencia musical. Es por
ello que proponemos que tal escision (musical vs. musicolégica) es mas

metodologica que ontoldgica.

Un modelo de desarrollo de las habilidades de audicion

Como vemos, el problema de escuchar musica tiende a ser considerado como
dicotomico: la musica se la escucha de una manera o de otra manera. Las
formas eruditas de escucha, entonces dependen de la opcién que se realiza
entre los términos de estas dicotomias. Asi, los modelos clasicos de
entrenamiento de la audicion consisten en optar en relacion a cada una de
estas dicotomias por uno de los términos. En dichos modelos estas dicotomias
son relativamente independientes y a menudo intercambiables (ver figura 1.1).
Asi, hay modelos que son basicamente receptivos, mientras otros son
fuertemente produccionales. En el plano de los conceptos, en general se alejan
de la escucha estética y procuran desarrollar respuestas claramente explicitas.
Sin embargo, como hemos esbozado arriba, existe considerable evidencia
proveniente tanto de investigaciones en el tema como de la experiencia
sistematicamente recogida durante décadas en el contexto de la practica
pedagdgica para sostener que en realidad el desarrollo de las habilidades de
audiciéon no depende de la opcién que uno haga ante estas dicotomias. En
primer lugar porque estas bifurcaciones son falaces: asumimos que lejos de ser
términos irreconciliables los opuestos descriptos arriba se hallan en realidad en
continuums sobre los que nos podemos mover simultaneamente hacia ambos
extremos como resultado del trabajo sistematico para el desarrollo de las
habilidades auditivas. Pero ademas vamos a considerar esas oposiciones en
un modelo de desarrollo tridimensional en el que cada uno de ellas representa
una dimension de desarrollo (ver figura 1.2). De este modo el desarrollo de las
habilidades auditivas es concéntrico.
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< implicita < = explicita >
< receptiva < La/accién —> _ produccional >
< estética < Los doncéptos = musicolégki:>

Figura 1.1. Escuchas dicotémicas propuestas segun las diferentes problematicas
involucradas: la conciencia, la accion y los conceptos comprometidos en la audicion
musical.

los conceptos

la conciencia - -~

e i la accién

Figura 1.2. Modelo tridimensional de desarrollo concéntrico de las habilidades de
audicion. La esfera del centro representa el conocimiento inicial, la esfera mayor
representa el conocimiento desarrollado de manera homogénea sobre los tres ejes.

Asi, partiendo de una posicidn relativamente central, el trabajo propuesto aqui
procurara un desarrollo homogéneo de expansién, de modo que al
desarrollarse la escucha musicolégica, por ejemplo, sobre la dimensién
conceptual, estaremos también desarrollando tanto la escucha estética en la

misma dimensidon, como las otras modalidades de escucha sobre las otras
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dimensiones. De esta manera el modelo rescata el desarrollo homogéneo de
las tres dimensiones y la continuidad ontolégica entre sus extremos, negando
el caracter dicotomico.

Esto requiere, por supuesto, un cuidadoso balance en el planteo de las
estrategias de desarrollo. Los enfoques tradiciones, generalmente mas
preocupados por alguno de los extremos del modelo tridimensional, han
generado desarrollos sesgados, particularmente hacia la escucha implicita
(automatica), musicoldgica (conceptual, fria), y receptiva (ver figura 1.3). Desde
nuestra perspectiva asumimos que en vez de favorecer esas modalidades de
escucha, tales modelos conducen a situaciones frustrantes en las que las
habilidades adquiridas no encuentran aplicacién en la vida musical del musico y
se divorcian de las experiencias cotidianas que tiene el estudiante con la
musica. De modo que, como sefalamos antes, la discontinuidad en cada uno
de los ejes no es ontologica sino que resulta de una hipertrofia hacia un
extremo de algun eje en particular en perjuicio de los otros.

los conceptos

1’-1‘11'.
]

la conciencia
la accién

Figura 1.3. Representacion de un desarrollo de las habilidades auditivas sesgado sobre
el eje de los conceptos (en direccién a la escucha musicolbgica) y de la accion (en
direccion a la escucha receptiva) segun el modelo tridimensional de desarrollo auditivo.
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Atender a la continuidad experiencial en el desarrollo de las habilidades
auditivas implica, no solamente modificar ciertas practicas de ensenanza, sino
formular un reposicionamiento en relacion a la idea de audicibn como modo de
conocimiento y particularmente a la de experiencia musical como lo proponen
las ciencias cognitivas de segunda generacion. Desde esta perspectiva, este
modelo concibe el desarrollo del oido musical como:

Corporeizado: asumiendo la continuidad mente-cuerpo, se toma como
fundamento las teorias sobre cognicion corporeizada (Gomila y Calvo, 2008),
valorizando el rol del cuerpo no solamente en la produccion sino también en el
pensamiento y el discernimiento musical (Leman, 2008).

Situado: la continuidad mente-cuerpo, se extiende al contexto en el que este
complejo opera. Este contexto es comprendido aqui de manera amplia
incluyendo aquellos artefactos de la cultura que lo configuran de modo
particular (por ejemplo, los repertorios musicales, la escritura musical, las
organizaciones instrumentales propias de la cultura de pertenencia, etc.)
Intersubjetivo: siguiendo algunas propuestas que observan que la musica es
mas que sonidos, y que la comprenden en tanto involucra las relaciones entre
las personas que la realizan (Small, 1998) se asume que las claves para el
desarrollo de las capacidades musicales se hallan en la concepcion de la
musica como acto comunicacional y en el concepto de musicalidad
comunicativa (Malloch y Trevarthen, 2008)

Multimodal: la musica es entendida como tiempo organizado (Imberty, 1981) y
las experiencias temporales son organizadas a través de multiples
percepciones que van mas alla de lo sonoro. En tal sentido, la percepcién
visual, el movimiento, la narratividad, la experiencia haptica, entre otras
modalidades de experiencia resultan claves en la organizacion y comprension
de la musica.

Estas propiedades, que constituyen en su conjunto la particularidad distintiva
de la Educacion Auditiva como paradigma de desarrollo de las habilidades de
audiciéon en la formacién musical profesional, seran profundizadas en la
siguiente seccion al ser contrapuestos con las caracteristicas de los

paradigmas dominantes. Pero también estan presentes en las concepciones
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tedricos-practicas propuestas en todos los capitulos de este libro. Mas alla de
que se presenten de manera mas o menos explicita, el lector podra
identificarlas en los recortes conceptuales de cada tema, en los relatos de las
experiencias propuestos para desarrollar esos conceptos y en la seleccion de
los ejemplos musicales para el tratamiento de cada topico.

La perspectiva de la Educacion Auditiva frente a los paradigmas

dominantes

El paradigma de la Audicién Estructural

En la seccién anterior se aludio al predominio de propuestas de desarrollo que
sesgan el crecimiento concéntrico y homogéneo de las habilidades de audicidn,
tal como se sugirid en el modelo presentado. Este predominio no es casual.
Obedece sin duda a los objetivos explicitos de las disciplinas académicas que
lo llevan adelante. Tales objetivos se refieren, como fue indicado antes a (i) la
categorizacion de atributos musicales en términos de las categorias de la teoria
musical, y (ii) el uso del sistema de notacidbn musical que se encuentra
inextricablemente enlazado con esas categorias. De ahi que resulte casi
inevitable que el tipo de audicion privilegiada para esas asignaturas sea una
que se aboque principalmente al establecimiento de relaciones formales en el
contexto de una determinada composicion y a la vinculacion entre relaciones
formales a lo largo de los repertorios de composiciones. Es decir que son estos
propésitos los que condujeron a que los enfoques tradicionales adscribieran al
paradigma de lo que Rose Rosengard Subotnik (1996) denomind Audicion
Estructural. El paradigma de Audicion Estructural es notoriamente
predominante en los estudios superiores en musica, con claras implicancias

psicoldgico-educacionales, ya que se refiere al proceso por el cual

... el oyente sigue y comprende el despliegue de la produccion, con el detalle de
todas sus relaciones internas, de una concepcién musical que da lugar a la
musica, o lo que Schoenberg denomina una “idea”. Basado en la suposicion de
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que la légica estructural valida es accesible a cualquier persona racional, tal
audicion estructural desalienta tipos de comprension que requieran de
conocimiento culturalmente especifico de cosas externas a la estructura
composicional tales como asociaciones convencionales o sistemas tedricos. (:150)

De acuerdo con esta definicibn comprender una obra musical consiste en
identificar, describir y clasificar el conjunto de relaciones estructurales que se
establecen entre sus componentes intrinsecos. Para llevar a cabo esas
operaciones es necesario contar con categorias conceptuales que puedan
cefirse estrictamente a esas relaciones intrinsecas. Por ello la Audicion
Estructural hace uso de las categorias de la teoria practica de la musica para
realizar esas operaciones. En otras palabras, para la Audicion Estructural las
relaciones internas que es necesario identificar, describir y clasificar para
comprender la “idea” musical, pueden solamente ser descriptas en términos de
la teoria musical. De este ideal moderno de audicidn musical, fuertemente
desarrollado y arraigado en los ambitos académicos a lo largo del siglo XX, se
desprende la concepcion profundamente instalada en la academia de que un
buen oido musical consiste justamente en identificar, describir y clasificar
componentes musicales que son aislados haciendo uso de las categorias
conceptuales que provee la propia teoria tradicional de la musica. Como lo
sefala Subotnik, estos principios son tan fuertes en los estudios superiores en
musica, que se asumen como autoevidentes y universales, sin
cuestionamientos acerca de sus origenes en ciertas circunstancias histéricas y
conflictos ideoldgicos particulares. Especificamente, la consagraciéon de la
Audicion Estructural como paradigma psicopedagogico y musicologico
dominante en los estudios musicales superiores surge luego de la Segunda
Guerra Mundial, en el contexto de un agresivo clima positivista que alcanzé6 a la
mayor parte de los estudios humanisticos (Zbikowski, 2008). La idea central de
esta aplicacidn es la de adscribir el analisis musical y el estudio de la musica a
los paradigmas dominantes para la indagacion cientifica. Asi,

el analisis producido focalizaria solamente en temas de la estructura musical,
sobre el supuesto de que una explicacion comprensiva de esta estructura
explicaria todo lo importante de la musica. Asuntos tales como qué expresaba la
musica podian eventualmente ser abordados por tal explicacion o ser
considerados como mas alld del andlisis. (Zbikowski, 2008: 509)
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Como epifendbmeno de la musicologia y la pedagogia modernas la Audicion
Estructural busca proporcionar una “mirada cientifica” del fendmeno musical,
considerando a la musica como un objeto artistico (obra de arte) que se
presenta ante el observador (oyente) para ser contemplado (escuchado) y
comprendido a través de un sistema tedrico erudito (cientifico).

La Audicion Estructural, como tradicion pedagogica (y musicoldgica) ha tomado
los conceptos desarrollados durante siglos por la teoria practica de la musica
(la teoria desarrollada a la luz de la evolucion del sistema notacional musical)
entendidos como Jos componentes de la estructura musical. Estos
componentes se tomaron entonces como normativos de la audicion. Es por eso
que sugiero que la Audicion Estructural se rige por conceptos tedricos
reificados, es decir relaciones conceptuales que se asumen como objetos
perceptibles, y no por las categorias naturales que surgen de la experiencia
directa con la musica. Esta es la razén principal por la cual la Audicion
Estructural es actualmente vista (incluso por la tradicion pedagdgica clasica)
como desvinculada de esa experiencia directa. El rol normativo de la teoria
musical es también la base epistemoldgica de diferentes abordajes de
psicologia cognitiva clasica de la musica (por ejemplo Dowling y Harwood,
1986; Serafine, 1988; Krumhansl, 1990). Sobre esta base en las ultimas
décadas también ha surgido una version cientificista de Audicion Estructural en
el desarrollo de las habilidades de audicion (Buttler, 1992, 1998; Malbran,
2004). Esta mirada impone una manera de escuchar como la unica valida
desde el punto de vista musical. Su slogan es “esto se escucha asi”.

No obstante, la posmodernidad reconoce una variedad de escuchas musicales:
formas de escuchar musica, no vinculadas a esa mirada cientifica, que han
sido reconsideradas y valorizadas, llamando la atencién de musicologos vy
psicologos de la musica. En su conjunto, estas nuevas escuchas han puesto en
tela de juicio que la experiencia directa con la musica pueda y/o deba
describirse solamente en términos de la Audicion Estructural (Cook, 1990;
Guck, 1994; Dell’Antonio, 2004; Leman, 2008; Zbikowski, 2008). A pesar de
que este debate esta instalado en el seno de la musicologia contemporanea,
no ha llegado todavia a la educacion musical, en particular a la pedagogia de la
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audicion musical que ocupa un lugar importante en el sistema educativo
especializado.

En el trabajo que proponemos en este libro, por el contrario, partimos de
considerar este debate en el marco de los ambitos educativos que abordan los
problemas de la adquisicion y desarrollo del lenguaje musical y de aprendizaje
de la lectoescritura musical convencional. Los principios basicos que rigen
nuestro trabajo, entonces, pueden comprenderse mejor como refractarios de
los supuestos de la Audicion Estructural como modalidad hegemonica. Este
cuestionamiento proviene del hecho de reconocer, a partir de la experiencia
recogida en el campo de la formacion musical especializada, que esos
supuestos son en gran medida responsables de las dificultades que se
presentan para el desarrollo de las habilidades auditivas de los estudiantes.
Asi, esta propuesta parte de atender a la distincion de la multiplicidad de
modalidades de escucha posmodernas para construir alternativas pedagodgicas
que superen los escollos que debe enfrentar la Educaciéon Auditiva
especialmente en las primeras etapas de su desarrollo.

En ese sentido lejos de perseguir una finalidad cientificista de la escucha
musical sobre la base de la cual establecer las verdades analiticas objetivas, se
busca rescatar para el primer plano del enfoque la subjetividad del oyente. La
reivindicacion de la hermenéutica como un modo legitimo de construir
conocimiento en el campo de las ciencias sociales es uno de los caminos
abiertos para que el analisis de la musica se asiente en la presencia del sujeto
en la produccion de sentido a través de la audicion. De este modo, en vez de
silenciar nuestra subjetividad, se la recupera y considera permanentemente.
Por lo tanto el resultado del analisis por audicion puede diferir legitimamente de
oyente en oyente, y puede diferir también de los datos objetivos que se puedan
recoger de la sefal acustica medida cientificamente, porque tales resultados
son marcadamente idiosincraticos toda vez que dependen del conocimiento, la
experiencia y la concepcion del mundo que el sujeto tiene (Leman, 2008).

Esto no implica invalidar la teoria musical como un recurso para explicar la
experiencia. El manejo de las categorias de la teoria musical, como lo hemos

repetido antes, esta en la esencia de los objetivos del desarrollo de las
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habilidades de audicion de los musicos, porque estas categorias constituyen un
lenguaje comun para la comunicacion de la experiencia subjetiva, una
experiencia que por definicibn es unica e irrepetible, propia de cada oyente,
que se basa en su propia historia, sus propia cosmovision e ideologia. En ese
sentido, se vera a lo largo de los capitulos de este libro el uso de una retorica
que recuerda la presencia de los conceptos tedricos. Sin embargo, el empleo
de los conceptos de la teoria musical no pretende ser normativo, sino colaborar
con el sujeto en la construccion de una descripcion comunicable de la musica
sin imponer una interpretacion unica.

Cuando Subotnik (1996) enuncio y critico la nocion de Audicion Estructural
como una modalidad hegemodnica de escucha impuesta desde las tradiciones
academicistas de occidente, lo hizo movida por la necesidad de encontrar
modos de decir algo valioso acerca de la musica —esto es, de proporcionar
descripciones linguisticas- que no necesariamente se vincularan a los aspectos
de la musica formalizados por la teoria musical. De manera interesante esta
idea nos permite pensar que a partir de una audicion no-estructural las
personas también tienen la posibilidad de “decir algo valioso acerca de la
musica”. La imposicion de la Audicion Estructural como ideal de audicidon del
musico profesional, y su valoracion como rasgo de musicalidad es también un
modo de limitar no solamente lo que se considera legitimo en el analisis
musical sino también la experiencia musical misma. La posibilidad de ir mas
alla de la Audicion Estructural, y de valorar diferentes formas de audicion y de
respuestas a la musica, lleva al oyente a intelecciones, pensamientos, e ideas
que pueden resultar valiosos para el proceso de significacion (practica de
significado) tanto propia como de otras personas. Atendiendo a esto, la
propuesta de este libro busca un acceso a la teoria y la lectoescritura que no
interfiera los procesos de significacion musical y que, por lo tanto, redunde en
beneficio de una descripcidn exitosa de la experiencia musical.

En lo que queda de este capitulo, entonces, esbozaré una caracterizacion de la
Educacion Auditiva, entendida como una propuesta pedagogica orientada al
desarrollo de las habilidades de audicion de los musicos profesionales. Para
ello tomaré las principales caracteristicas e implicancias de la Audicion
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Estructural como paradigma hegemonico destacando la oposicion del planteo

de la Educacion Auditiva a cada uno de ellos.

La generalidad de las estrategias de audicion

La Audicion Estructural asume que los comportamientos de audicion
trascienden las obras. Es decir, que existen maneras abstractas de escuchar
musica. A partir de alli, las estrategias didacticas se dirigen a reforzar esas
generalizaciones abstractas conforme la proposicion medular de que si
aprendemos esas maneras que son universales, estamos en condiciones de
escuchar cualquier musica, simplemente acomodando el input, la musica que
escuchamos, a los moldes que aprendimos. Asi, las estrategias de audicidn
ensefiadas de acuerdo al enfoque de la Audicion Estructural tienden a
identificar desde aspectos globales de la estructura musical (tales como la
organizacion de la forma musical) hasta detalles puntuales de dicha estructura
(como una determinada relacion intervalica entre dos alturas). Estas estrategias
comprenden un amplio abanico de procedimientos. Entre ellos, sélo por citar
algunos casos, se promueven particiones arbitrarias de la musica, como
cuando, por ejemplo, se sugiere que “primero se atienda a las alturas y luego al
ritmo” de una melodia. O cuando se imponen significados establecidos a priori,
como por ejemplo al equiparar la nocién de funcidon armonica al concepto de
acorde, o cuando se propone procesar una melodia en términos de los
intervalos que la componen. Légicamente, esos "moldes" procedimentales son
derivados de la teoria musical. Como resultado de esto, toda estrategia de
audicion es siempre, un modo de orientar la escucha hacia la verificacién de la
teoria. En tal sentido, cada acto de escucha es una suerte de validacion de
hipdtesis teoricas. Asi, se cae facilmente en la tautologia de “lo que se escucha
existe y lo que existe se escucha”. Por ejemplo, la teoria dice que cuando la
nota mas grave de un acorde no es su fundamental (es decir que el acorde
esta invertido), la funcion armonica se escucha mas inestable (notese el uso

equivalente de funcion armoénica y acorde). Sin embargo, la experiencia nos
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dice que para la mayor parte de los estudiantes, la inversion del acorde no
incide directamente en la experiencia armoénica (Cook, 1990). Por el contrario,
es necesario aprender a escuchar la inversion, focalizando no siempre sin
dificultad en el registro bajo, filtrando las otras partes, y vinculando las notas del
bajo como melodia. Asi, es necesario construir la nocién experiencial de
inversion para validar la hipétesis de que la inversion tiene infaliblemente un
correlato experiencial.

Por el contrario, las perspectivas musicolégicas mas actuales sugieren que
escuchar musica como actividad estratégica y los significados musicales que
de ello emergen, dependen de cada musica en tanto acto unico. La
etnomusicologa norteamericana Pandora Hopkins (1986) brinda un certero
ejemplo de esto al observar como las companias discograficas, aplicando
criterios generales, tratan de quitar de las grabaciones los sonidos que la
audiencia realiza zapateando durante el hardingfele (un tipo de fiddle noruego).
Al filtrarse esos sonidos, los oyentes de esas grabaciones que participaron en
un experimento de Hopkins no pudieron reconstruir los patrones ritmicos. Pero
notablemente, de todos los oyentes participantes el menos exitoso fue el que
pertenecia a la tradicion académica occidental. Este oyente estaba habituado a
comprender el ritmo como resultado de la estructura melddica, y por ende fue
el que menos importancia dio al zapateo. Hopkins detalla también las
particularidades de las estrategias que despliegan los oyentes en relacion a su
propio background cultural. Aun en el marco de una misma cultura musical de
pertenencia, Moreno y Brauer (2007) identificaron una variedad de estrategias
para la audicion melddica por parte de estudiantes de un curso de
entrenamiento auditivo. Notablemente, destacaron que el beneficio de tales
estrategias no estaba tanto en la estrategia en si como en la posibilidad de
combinar diferentes estrategias y de hacerlo de un modo consciente. Estos
resultados son congruentes con los que hemos obtenido en nuestra propia
investigacion (Vargas, Lopez y Shifres, 2007) que mostré que los mejores
resultados en las tareas dependian del uso de variadas estrategias
comprometiendo diversas modalidades perceptuales (ver mas adelante La
ontologia de la musica como sonido). Asi, la Educacion Auditiva, en vez de
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centrarse en la ensefianza de una determinada estrategia, propicia el examen y
reconocimiento de posibles modos de escucha que se desprenden de cada
obra, cada sujeto y cada contexto de escucha.

Como hemos visto, uno de los objetivos del desarrollo de las habilidades
auditivas de los musicos se vincula con la formulacién de descripciones
linguisticas de la experiencia musical. Esto implica encontrar etiquetas
adecuadas que sirvan para identificar patrones experienciales, es decir
regularidades que tienen lugar en la experiencia. De tal modo, las etiquetas
mas abstractas, mas subjetivas y personales, pueden también servir para
describir y comprender lo que acontecié en términos de dichas regularidades, si
bien tales descripciones puedan no involucrar aun conceptos teodricos. El
problema pedagdgico se suscita al pasar de estas imagenes sentidas a los
conceptos teodricos que constituyen tanto las descripciones linguisticas
convencionalizadas en el analisis musical como la notacion musical. En
principio, la Educacion Auditiva postula una continuidad entre estos dos
términos. La experiencia subjetiva de la musica no es cualitativamente diferente
de su descripcion convencionalizada. En tal sentido postulamos que el
compromiso emocional permite una mayor complejidad en el compromiso
global con la musica desde el punto de vista cognitivo. Sin embargo, un escollo
para construir esta continuidad radica en que los significados sentidos suelen
ser globales (holisticos), mientras que las descripciones teoricas, Yy
fundamentalmente la escritura, es puntual (discreta). El desafio de la
Educacion Auditiva, es entonces pensar el problema de escribir musica sin
perder de vista que cada nota, cada sonido, es parte de una sentido global,
donde el contenido emocional y narrativo, que conlleva un significado global y
general, es una propiedad emergente del conjunto de esas unidades discretas,
pero que no esta en ninguna de ellas en particular. La imposicion de una
estrategia unica puede romper esa continuidad porque puede privarnos de
herramientas para conservar la experiencia directa de la musica en la tarea,
menos directa, de comunicarla a través de la notacion. Concretamente, escribir
musica, es de por si una tarea que se aleja de la realidad experiencial. Al
escribir una melodia tenemos que atender a la realidad de cada nota. Con ello,
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de algun modo rompemos la cualidad holistica de ciertos significados
musicales. Al escuchar musica, bailar o cantar son respuestas naturales,
porque tienden a conservar esos significados. En cambio, en el mismo sentido
escribir musica resulta antinatural. Las estrategias desarrolladas por el oyente
para anotar la musica van a ser mas versatiles si tienden a conservar los
significados sentidos. Si eso se logra, la notacién se convierte en un modo de
reforzar los significados, y no lo contrario. La teoria musical colabora con esos
significados. Toda vez que construimos significados aun sin la teoria, a través
de la experiencia y la subjetividad, las estrategias de audicion son en realidad
estrategias para ayudarnos a pensar en esos significados, no para imponernos

un modo de construirlos.

La autonomia de la obra musical

La idea de que la obra musical es una entidad permanente y autonoma ha sido
fuertemente discutida en la musicologia durante muchisimo tiempo. Esta
disputa se origina en los interrogantes acerca del origen de los significados
musicales: ;de donde proviene el significado musical? En la segunda mitad del
siglo XIX, por ejemplo, esta pregunta dio lugar a la célebre disputa entre
formalistas y expresionistas (Meyer, 1956), en la cual los primeros, con Eduard
Hanslick a la cabeza (Hanslick, 1854) sostienen que los significados musicales
son intrinsecos, es decir que dependen de las relaciones que se pueden
establecer entre los diferentes componentes de la estructura musical, sin
ningun tipo de vinculacion con elementos no estructurales. Notablemente esta
postura es sostenida aun por aquellos que sostienen que el significado musical
no puede ser comprendido por fuera de sus vinculaciones sociales y culturales.
En esta posicion se ubica el fildsofo aleman de la Escuela de Frankfurt Theodor
Adorno quien sostenia que la relaciones sociales estan presentes en los
propios materiales musicales y el modo en el que éstos dan lugar a la
estructura musical (la dialéctica de los materiales; véase Adorno, 1930). Esta

controversia dio lugar a la oposicion entre atributos musicales y atributos
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extramusicales en el campo del analisis y la teoria musical. Asi la defensa de la
autonomia musical sostiene que negarla es “salirse de la musica hacia
aspectos que no son musicales”. Esta divisidn es de profunda raigambre en el
campo de la pedagogia musical superior, confinando al campo de /o
extramusical a todo aquello que no puede ser definido de acuerdo a las
categorias de la teoria musical clasica.

Sin embargo, la musicologia contemporanea cuestiona esta nocion de
autonomia (o estas nociones ya que, como se ve, la idea de autonomia musical
en realidad atraviesa posturas que en otros aspectos son muy diferentes;
véase por ejemplo Leppert y McClarey, 1987) y asume las relaciones entre
musica y sociedad (en un sentido amplio) como punto de partida para el
analisis de la musica.

En el campo de la formacién musical superior, la nocion de autonomia musical
ha tenido un impacto directo en la conformacion de las disciplinas musicales.
Un caso extremo tal vez pueda verse en el Armonielehre de Arnold Schoenberg
(1911) en el que el autor destaca un concepto de armonia que se circunscribe
exclusivamente al modo en el que se vinculan las alturas que suenan en
concurrencia (véase el capitulo 9). En el campo especifico del desarrollo de las
habilidades de audicion la idea de que los componentes musicales
estructurales se autogobiernan han llevado a considerar el analisis musical por
audicion como necesariamente desvinculado de cualquier cosa que no pueda
ser expresado en los términos tedrico-musicales, y mas especificamente en los
términos de la notacién musical. Asi, podemos decir que para esta nocion de
autonomia musical, aquello que no se escribe no es musical. En términos
practicos, si suponemos que la musica es autbnoma entonces escuchar
musica, no requiere de ningun tipo de conocimiento que no se origine en la
propia estructura, y por lo tanto el contenido del entrenamiento auditivo es la
propia estructura musical. Esto implica el menosprecio de importantes aspectos
que conforman la expresion musical, que se hallan en un rango que va desde
el texto de una cancion o el titulo de una composiciéon, hasta las
particularidades del contexto (fisico, historico, y cultural) de la situacién de
escucha.
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La oposicion entre significados inherentes y significados relacionales de la
musica son una expresion de la concepcidén de autonomia musical que nuestra
propuesta de Educacion Auditiva no reconoce. La experiencia musical es una
totalidad, y partimos de la idea de que no es posible separar sus elementos sin
modificar la propia experiencia como un todo. De esta manera, no puede haber
un significado inherente porque es por definicibn incompleto ya que no

considera la experiencia como un todo. Como sefiala Lucy Green:

Los significados musicales inherentes, mientras se basan en los materiales de la
musica, surgen de la capacidad humana para establecer patrones de sonidos que
se relacionan unos con otros, capacidad que se desarrolla histéricamente a través
de la exposicion tanto formal como informal a la musica y de las actividades
musicales (2006: 102).

Un ejemplo ilustrativo de esta perspectiva puede ser el problema de la
identificacion del metro musical (véase el capitulo 5). En los enfoques
tradicionales del entrenamiento auditivo, la identificacion del metro musical es
una habilidad basica sobre la que se organiza una parte importante del
desarrollo del oido musical especialmente en vinculacion al ritmo musical. En
ese contexto es entendido casi como sindonimo de compas y las categorias de
pensamiento involucradas se desprenden practicamente de como el compas
esta escrito en la partitura. De este modo, el metro de una pieza musical esta
determinado por la periodicidad acentual, es decir por la recurrencia temporal
de un patrén de acentos que parecen anteceder y gobernar toda la
organizacion musical. Sin embargo, esta aparentemente accesible habilidad se
complica cuando en el contexto de la musica real los factores de acentuacién
se presentan de acuerdo a una multiplicidad de organizaciones que pueden
rivalizar perceptualmente unas con otras generando ambigledad y variabilidad
meétrica a lo largo del desarrollo de la musica. Lo que aparecia como una
habilidad de base se convierte en realidad en una habilidad de alta complejidad
que se nutre de la capacidad para identificar los factores de acentuaciéon y su
configuracion estructural local. En otras palabras, para poder determinar el
metro musical es necesario comprender las relaciones duracionales, las
recurrencias motivicas, las relaciones tonales en la melodia, las regularidades

de la marcha armodnica, entre muchas otras caracteristicas estructurales. Hasta
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ahi, la habilidad para identificar el metro, aunque compleja y de alto nivel sigue
enmarcandose en la nocién de autonomia musical: todos los factores que
intervienen pueden ser descriptos de acuerdo a términos y conceptos propios
de la teoria musical. Decimos entonces que el metro musical puede ser
entendido como una interpretacion (métrica) del contenido musical en términos
de los componentes de la estructura métrica (impulsos, pulsos, relaciones entre
pulsos). Sin embargo, ya no se trata de una cuestion de discriminacion
perceptual, sino una cuestion de interpretacion del peso relativo de las
variables que intervienen (es decir los diferentes tipos de acentos).

No obstante, el problema del metro es aun mucho mas complejo. La estructura
del sonido no siempre da cuenta de las regularidades que somos capaces de
establecer. Ya que el metro no solamente compromete acento y periodicidad,
sino también simetria y abstraccion. Es decir que por un lado entendemos la
regularidad en términos de simetria (una caracteristica que excede lo sonoro) y
por el otro, para que el metro se establezca debemos ser capaces de abstraer
la estructura periddica mas alla de las irregularidades (no periddicas) de la
superficie musical. Como lo sugieren Luiz Naveda y Marc Leman (2011) no son
solamente las pistas perceptuales las que configuran el metro, sino también el
tiempo, la memoria y el razonamiento. Estos componentes no son propios de la
estructura musical, sino del oyente que la experimenta. Naveda y Leman
(2011) muestran que la informacion que tenemos en cuenta para configurar
nuestra nocion de metro musical no solamente alcanza la intensidad del
sonido, la organizacién de los grupos ritmicos, las caracteristicas del contexto
tonal, como se menciond, sino también el contexto cultural, elementos
multimodales y multidimensionales (como imagenes, movimientos, etc.), y
referencias sensoriomotoras. En un interesante y sofisticado estudio sobre el
samba de Brasil estos autores demuestran que el metro depende de la
estructura intrinseca de la musica y la danza en co-evolucion. Asi, no
solamente /o sonoro es lo que configura el metro, sino también /o cinético,
basicamente de acuerdo a dos modalidades diferentes: (i) el movimiento
musical; y (ii) las formas sociales de movimiento (que incluyen las danzas, las

coreografias sociales, y los movimientos espontaneos).
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Es muy interesante notar que existe evidencia de que ya en la temprana
infancia, los bebés muy pequefios (de 5 meses de vida) organizan la
informacion sonora en términos del movimiento experimentado (Philips Silver y
Trainor, 2005, 2007; Trehub, 2010). Estos hallazgos dan cuenta de que el
modo en el que nos movemos resulta mas importante para la configuracion
métrica de la informacién musical que lo que en efecto estamos escuchando.
De esta manera se contradice una creencia muy arraigada en la tradicion
pedagogica (y sostenida en la nociéon de autonomia musical) de que “primero
comprendemos el ritmo de lo que escuchamos y luego nos movemos al
compas de la musica”. Por el contrario, el modo en el que nos movemos
contribuye a una determinada configuracion del metro, que por lo tanto no es
autonoma, sino que depende de como es sujeto interactua con esa informacién

sonora.

La normatividad de la teoria musical

La Audicién Estructural no solamente toma a la teoria musical como el formato
que los resultados de su analisis deben tener sino que, ademas, considera son
los principios y conceptos teoricos los que modelizan la escucha. En la relacion
con la teoria, como ya se indico, cada acto de escucha es tomado como una
validacion de hipotesis tedricas. La esencia de la Audicion Estructural tiene que
ver con esta predisposicion del oyente para formular relaciones estructurales
hipotéticas y validarlas a lo largo de la escucha (Subotnik, 1996; Maus, 2004).
Por ejemplo, para un oyente formado en la Audicion Estructural ;qué entrafa
escuchar un Tema con Variaciones? Basicamente implica formular la hipotesis
de tematicidad, segun la cual ciertos elementos del tema estaran presentes a lo
largo de la coleccion de variaciones. La escucha consiste entonces en mostrar
(mostrarse) esos elementos en cada uno de los miembros de la serie
comprobando el emparentamiento estructural con el tema y, de ese modo, la
validez de su pertenencia a la coleccion. Del mismo modo, escuchar una

sonata implica formular hipotesis acerca del desarrollo tematico a lo largo del
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traslado a la dominante y el retorno a la tonica. Asi, por ejemplo, la
identificacion de la retransicion y la reexposicion de los dos temas sobre la
ténica, funciona como verificacion de esa hipodtesis.

Las implicancias mas importantes de este principio en el campo del desarrollo
formal de las habilidades de audicion se vinculan al modo en el que la teoria
musical organiza tanto la secuencia didactica como las estrategias de audicion.
Es indudable que en todo el planteo formal del desarrollo de las habilidades de
audicién son las categorias tedricas las que lo organizan. Esas categorias
tedricas estan tan arraigadas en la tradicion pedagdgica que se asumen como
categorias naturales. Asi decimos muy naturalmente: “escuchemos la melodia,
o el ritmo, o la armonia”, asumiendo que esas categorias (melodia, ritmo,
armonia) son naturales, y por lo tanto el oyente tiene un acceso directo a ellas.
Esto nos hace perder de vista que los conceptos de “melodia, ritmo y armonia”
son teoricos y deben ser construidos como categorias a usarse en el proceso
de audicion.

Del mismo modo las secuencias didacticas para el desarrollo de la escucha
musical se basan en los conceptos tedricos independientemente de cualquier
consideracion experiencial. Asi se asume, por ejemplo que las funciones
armonicas diatonicas se discriminan, identifican y clasifican mas facilmente que
las cromaticas, o que /las negras son mas faciles que las semicorcheas. En una
de nuestras primeras investigaciones llevada a cabo hace mas de 20 afos,
buscabamos encontrar con el auxilio de las categorias provistas por la teoria
musical una medida de cuan dificil puede resultar una cancién para ser cantada
(Malbran y Furnd, 1987; Malbran et al, 1994). Las hipodtesis derivadas dieron
lugar al establecimiento de un ranking hipotético de dificultad de 7 niveles a los
que se podian adjudicar las canciones que pasaran por un analisis estructural.
Esos niveles fueron testeados empiricamente con una muestra de nifios entre 6
y 13 afios a los que se les pidié que cantaran una cancion de cada uno de los 7
niveles. En los niveles de dificultad mas alta se encontraba una cancion que
habia sido ubicada alli por la presencia de notas cromaticas en su disefio
melddico. Contrariamente a lo esperado, los nifios cantaban mucho mas

ajustadamente (recordemos la definicion del campo de oido musical dada al
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principio) esa cancion, que otras que, por ser exclusivamente diatonicas,
formaban parte de los niveles mas bajos hipotetizados. Este resultado muestra
claramente que la habilidad para ajustar la ejecucion vocal no dependia en ese
caso de esos rasgos estructurales, cuestionando que el progreso de esa
habilidad pueda regularse a partir del analisis de la estructura musical (Mills,
1991; Welch, 1998) independientemente del sujeto que la experimenta y del
contexto en el que tiene lugar la experiencia.

La propuesta de Educacion Auditiva que se presenta aqui, por el contrario, no
presume que sean las categorias de la teoria musical las que organizan la
escucha, sino que considera que la audicion esta influida por una multiplicidad
de variables ambientales y subjetivas que exceden claramente el marco de la
estructura musical.

La preponderancia de las categorias tedricas en el desarrollo formal del oido
musical, llega a casos en los que claramente el percepto foco de la habilidad a
desarrollar es una clara reificacion de un concepto teodrico (Cook, 1990). Un
caso tipico de esta reificacion es el de los intervalos (ver capitulo 8). El
intervalo musical es un concepto tedrico que alude a la distancia entre dos
notas, entendiendo como tal a la diferencia de altura entre dichos tonos
(Kennedy, 1996). Este concepto proviene de la teoria especulativa de la
musica, aparece ya en las exploraciones de Pitagéras y Aristoxenes de Tarento
y fue desarrollado en el contexto del estudio del sonido y los sistemas de
afinacion musical. Es asi, que en este marco, los intervalos son expresados
con numeros que dan cuenta de las proporciones existentes entre las
frecuencias involucradas (2/1; 3/2; 4/3; etc.). Durante la edad media esta
nocion de distancia paso a ser utilizada con fines didacticos y trasladandose a
la teoria practica de la musica (Wason, 2002), para contribuir a la lectura
musical. Ahi entonces los intervalos comenzaron a denominarse con ordinales
que dan cuenta de la cantidad de sonidos de la escala que median entre los
sonidos que lo limitan (2%, 3", 4% etc.). El intervalo como concepto tedrico se
desarrolla en las explicaciones de una multiplicidad de funcionamientos
musicales, desde la conformacion de las escalas, pasando por la articulacidon
de los procesos tonales complejos, hasta la elaboracién tematica tanto en la
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tonalidad como en la atonalidad. En esas explicaciones, la medida del intervalo
y su relacion con la escala es crucial. Asi, los enfoques tradicionales de
desarrollo de habilidades auditivas hacen hincapié en este aspecto de la
relacion que se establece entre dos sonidos sucesivos en el transcurso
musical. Ahora bien, esta perspectiva basada en la teoria (en este caso en la
teoria practica) deja de lado importantes aspectos de la experiencia musical.
En principio deja de lado la impronta de consonancia o disonancia que la
relacion tiene, y que estaba presente en las explicaciones de la teoria
especulativa. La consonancia como atributo experiencial es, por antonomasia,
el rasgo que define la relacion entre dos sonidos sucesivos. Ademas esa
nocion lejos de quedar sujeta a las relaciones matematicas que proponia la
teoria especulativa, esta sujeta a la dinamica cultural del desarrollo musical (la
aceptacion de ciertas relaciones intervalicas como consonancias a lo largo de
la historia es prueba de ello).

Mas aun, el intervalo es tratado y valorado en muchos enfoques tradicionales
como una unidad perceptual, sin cuestionar su realidad cognitiva. Por el
contrario, en la perspectiva de Educacion Auditiva que estamos proponiendo, el
intervalo es una reificacion, y esta lejos de poder ser considerado la unidad de
la experiencia perceptual si se lo despoja de los atributos duracionales,
timbricos, etc. que lo componen.

Aun para el caso en el que se pueda argumentar que las distancias medidas
por el intervalo si tienen realidad cognitiva, esto no siempre es asi. Por
ejemplo, no siempre experimentamos una 6% como un intervalo mas grande
que una 52. En una investigacion reciente (Burcet y Shifres, en preparacién) les
pedimos a un grupo de oyentes novatos que clasificara una serie de intervalos
en el transcurso de un aria de una Opera, en saltos grandes y saltos pequerios.
Encontramos que ante un mismo intervalo los oyentes consideraban salto
grande solamente a uno de ellos. Siendo que ambos intervalos se presentaban
de manera exactamente igual en cuanto a relaciones ritmicas, melodicas y
armonicas, la unica diferencia que existia entre ambos era la tension dramatica

que el salto considerado grande tenia en el transcurso del aria. De este modo,
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pudimos constatar que incluso la nocion del tamafio del intervalo no depende
unicamente de la relacion estructural con la escala.

Consecuentemente, el hecho de tomar la teoria como normativa puede
privarnos, para la comprension del hecho musical, de aspectos experienciales
que no forman parte de la teoria en si. Ahora bien, si la teoria no es normativa,
como en los enfoques tradicionales, ¢jcual es el rol que cumple en esta
propuesta? Basicamente, y siguiendo las ideas de Cook (1990) esta
perspectiva considera la teoria como un recurso para imaginar la musica. Asi,
el nucleo de la habilidad de audicion consistira en la construccion de
significados musicales a partir de la experiencia musical vivida con la asistencia
de la teoria musical. En este contexto, como se vera en el capitulo 2, nos
valemos de la teoria para articular significados que puedan ser compartidos

con otros.

La derivacion de juicios de valor

Para la musicologia del siglo XX, la Audicion Estructural se constituyd en un
instrumento de convalidacion para los juicios de valor de la musica sobre la
base las categorias tedricas y notacionales y los criterios que se desprenden
de ellas. Como corolario de la hegemonia del pensamiento basado en la
Audicion Estructural, no sin cierto sesgo etnocéntrico y elitista, las categorias
tedricas y una serie de criterios desprendidos de ellas se convirtieron en una
base para el establecimiento de juicios de valor en torno al hacer musical
general. Entre tales criterios, uno de los mas esgrimidos es el de complejidad.
De acuerdo a éste, la obra musical es valorada de acuerdo a la complejidad de
sus componentes y relaciones estructurales. Asi, la musica buena es aquella
cuyas relaciones estructurales aparecen como complejamente elaboradas. Las
consecuencias de esto se pueden apreciar en la evolucidon de las vanguardias
compositivas de la musica académica al menos hasta la década de los 50 del

siglo XX, pero también es posible rastrearlas en otros ambitos musicales tales
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como los del jazz, el rock, entre otros. Por ejemplo, la jerarquizacion del free
Jjazz o del rock sinfénico durante los '70, se dan sobre la base de dicho criterio.
Si bien desde el enfoque de Educacion Auditiva que proponemos aqui,
explicitamente hacemos hincapié que los analisis estructurales que se puedan
realizar no persiguen el objetivo de fundamentar juicios de valor, es importante
también explicitar la critica a aquella perspectiva. En general, la mirada
hegemodnica de la Audicion Estructural encierra por definicion un sesgo
contextual. Al basarse en las categorias teoricas, es decir categorias
desarrolladas por y para el esclarecimiento de la musica académica europea,
su aplicacion valorativa se torna inevitablemente etnocéntrica. Una grave
consecuencia de esto es que no nos permite entonces visualizar los criterios de
valor de otras musicas. Un ejemplo de la vida cotidiana puede ilustrar esto.
Durante los dias en los que se realizaba la Copa Mundial de Futbol 2010 en
Sudafrica circuld por la red un correo electrénico, que con el asunto: “Musica
étnica — SOLO PARA ENTENDIDOS” no tenia ningun texto y solamente traia
adjunto la imagen que se puede observar en la figura 1.4.

Como el mensaje no incluia ningun texto, la persona que lo envid, asi como
quienes lo hicieron circular asumian que la imagen habla por si sola. Al mismo
tiempo, el énfasis en el asunto, que con mayusculas dice “SOLO PARA
ENTENDIDOS” da a entender que solamente unos pocos iniciados pueden
comprender su contenido. Claramente la imagen cuenta un chiste, el titulo de la
partitura que se muestra debe ser tomado con ironia. Esto implica que los
entendidos nos reiremos de algo (;,0 de alguien?). Este chiste parece una
manifestacion de una de las formas mas cuestionables del humor que
consisten en reirse de alguien que se halla en inferioridad de condiciones por
no participar del acuerdo cultural sobre el que se basa la ironia. En este caso
en particular de acuerdo a coémo esta planteada la ironia esa inferioridad
parece estar vinculada al conocimiento musical formal, concretamente el
conocimiento del cédigo de notacion convencional de la musica. Mas alla del
cuestionamiento a esta modalidad de humor, en el que no profundizaremos
aqui por la obviedad del rechazo que desde nuestra perspectiva ideoldgica
planteamos, es interesante observar que la pretendida superioridad del
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humorista se asienta justamente en la nocién de Audicion Estructural, segun la
cual del modo en que los componentes estructurales se hallan presentes en la
pieza, se desprende su valor estético. Pero ademas, para dejar bien en claro la
perspectiva regresiva desde la que el chiste se formula, el juicio de valor se
deriva de lo mas conspicuo de la representacion estructural que es la partitura.

Breaking balls Sonata - for Vuvuzela

F RIrR D) Q di @Soymalau Baptisti Enculado, KV 423

I:)):ﬁ. |
&t & Jro ]

Jorte

L8} {u

hH

D
4 T T T T T T )
% o to to to to to o |
1 I 1 1 1 1 1

Figura 1.4. Humorada grafica sobre la ejecucion de vuvuzelas en los estadios de futbol.

Se ve como la tradicion basada en la Audicion Estructural busca demostrar el
valor de la pieza musical a través de la partitura. En este caso, el resultado es
el descrédito porque la partitura no muestra ningun tipo de diversidad y/o
complejidad de sus atributos estructurales. Asi demuestra que la pieza no es
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valiosa: utilizando las categorias que se pueden escribir en una partitura y
derivando los juicios de ella. En otros términos, la pieza vale por lo que se
puede escribir en la partitura.

Por supuesto que la perspectiva de Educacion Auditiva que proponemos aqui,
aunque toma el analisis de los atributos estructurales de la musica, y también
considera a la partitura (como se vera mas adelante) como una forma de
expresion del entendimiento, por un lado y como un recurso de la mente para
contribuir a ese entendimiento, por el otro, rechaza de plano todo tipo de
derivacién valorativa de esta limitacion analitica.

El analisis del ejemplo permite comprender a qué nos referimos cuando
hablamos de limitacion. Independientemente de si nos gusta o no la ejecucion
de vuvuzelas y los efectos que ella produce en el contexto del espectaculo
futbolistico, es indudable que describirla como “una nota repetida en redondas”
en simplemente una horrorosa manifestaciéon de etnocentrismo, que considera
que todo aquello que no puede ser capturado por la partitura (o por las
categorias tedricas de la musica occidental) directamente no existe. Esta
descripcion suprime el fendmeno musical verdadero casi por completo, porque
en este caso aquello que puede escribirse en una partitura (es decir aquello
que puede ser descripto utilizando las categorias de la Audicion Estructural)
representa una proporcion infima de la totalidad del fendmeno expresivo.

Tal como lo concebimos nosotros, el desarrollo formal del oido musical debe
ser una herramienta que contribuya a la tarea del musico profesional,
cualquiera sea el ambito en el que éste se desempeiie. Al mismo tiempo debe
ser una via para ampliar sus propias experiencias. No puede ser un camino
que tuerza la interpretacién de las expresiones musicales por la impotencia de
sus categorias para explicar la enorme cantidad de variables que intervienen
en ellas. En tal sentido la Educacion Auditiva parte de reconocer el alcance de
su accionar sin pretender colonizar otros ambitos que corresponden a otras

disciplinas musicales.
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La incumbencia poiética del analisis

La hegemonia del paradigma de Audicion Estructural se desarrolla al abrigo de
un ambiente en el que las interpretaciones musicales son discutidas en
términos de autenticidad. La nocion de autenticidad vinculada a las formas de
interpretacion musical sostiene que éstas pueden ser valoradas en términos de
verdad. Asi, habra interpretaciones consideradas verdaderas y otras falsas.
Como derivado de asumir la autonomia musical (como se discutié arriba),
ademas de adherir a la adjudicacion de un valor de verdad para las
interpretaciones musicales, el paradigma de Audicion Estructural, supone la
supremacia de la composicidn como ontologia musical. Esto implica que la
veracidad de una interpretacion se garantiza cuando esta puede dar cuenta del
pensamiento del compositor (Kivy, 1995). Por lo tanto el analisis musical busca
elipticamente indagar en ese pensamiento. En este contexto, la escucha
auténtica dilucida el verdadero pensamiento del compositor.

Esto tiene al menos tres consecuencias importantes para el campo del
desarrollo de las habilidades de audicion. La primera se vincula al hecho de
que nuestra experiencia musical tiene lugar cuando escuchamos, tocamos, o
imaginamos la musica. Cualquiera de estas actividades implica actos
interpretativos que no son transparentes, sino que contribuyen a la riqueza de
la experiencia. Basicamente, estos actos interpretativos modifican Ila
experiencia operando sobre la atencion, la percepcién, la memoria y la
expectacion. Por ejemplo, en una investigacion realizada hace unos afos
(Shifres, 2005) hipotetizamos que la atencion del oyente se ve atraida hacia
ciertos elementos de la sefal sonora por influencia de rasgos que son propios
de la composicion, es decir rasgos estructurales. Sin embargo, también el
oyente seria influido por rasgos expresivos que son propios de la ejecucion de
la pieza y que por lo tanto varian de ejecucion en ejecucion. Particularmente,
estudiamos la incidencia de la regulacion temporal expresiva, es decir todos
aquellos rubato, accelerandi, ritenuti, etc. que el ejecutante aplica a lo largo de
la interpretacion de una pieza musical. Pero ademas examinamos cémo inciden

las intervenciones externas (cortes, interrupciones, senales sonoras ajenas a la
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ejecucion) como las que suelen darse en el contexto pedagdgico, a través de
los cortes y de las consignas, explicaciones o intervenciones habladas o
cantadas que un docente puede hacer simultdneamente a la obra que se esta
escuchando. Notablemente observamos una interaccion entre los factores
expresivos y los factores externos que modificaban la perspectiva de la
audiciéon incidiendo sobre la memoria y la conformacion de la estructura
temporal de la pieza. De ese modo pudimos concluir que es posible una
optimizacién didactica de las intervenciones (en este contexto, el modo en el
gue una intervencion en el proceso de escucha puede beneficiar la realizacidon
de tareas vinculadas al recuerdo) si se tienen en cuenta no solamente las
cualidades estructurales de la obra sino también los rasgos expresivos de la
ejecucion. Asi, por ejemplo, la segmentacion de una pieza por frases o
secciones puede no favorecer la atencion y la memoria musical si no se tienen
en cuenta las particularidades expresivas de la ejecucion escuchada y que, por
definicion, van mas alla de lo propio de la composicion variando de ejecucion
en ejecucion. En ese contexto se vio que cada ejecucion no solamente afecta
la cuestion de la saliencia del atributo y los problemas de perceptibilidad (por
ejemplo, si una ejecucidn hace mas saliente el bajo, mientras que otra hace
escuchar mas la voz principal). Por el contrario, se pudo constatar que la
ejecucion incide en el modo en el que el oyente puede reconstruir el aspecto
temporal del discurso. De tal suerte, ciertos aspectos que no han sido tenidos
en cuenta por la tradicion pedagogica, y que son propios de cada ejecucion en
particular, resultarian cruciales para la comprensiéon de la pieza. En este
contexto la verdad de la pieza puede ser la verdad de esa ejecucion junto a la
coleccion de intervenciones que se deciden en el momento de la escucha.

Asi la ejecucion es un factor central en la ontologia de la obra (Johnson, 1999;
Cook, 2003; Shifres, 2008). Una ejecucion es sin lugar a dudas un acto
interpretativo. Pero, ¢ qué significa desde el punto de vista psicoldgico el hecho
de considerar a la ejecucibn como acto interpretativo? Decimos que
interpretamos algo cuando el nudo de nuestra comprension pasa por
jerarquizar el conocimiento relevante. Por lo tanto resulta crucial el modo en el

que en un determinado contexto se reconsidera la informacion y se la procesa
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asi como los criterios por los que un determinado tipo de informacion puede
resultar relevante. De esta manera, la configuracidn definitiva de la pieza se da
al final de todo ese proceso del que la composicion, tal como la plasmé en la
partitura el compositor, es solamente un componente.

Como corolario de esto se desprende que el desarrollo de las habilidades
auditivas no puede ignorar los aspectos expresivos de la multiplicidad de
ejecuciones a las que una composicion puede dar lugar ampliando
notablemente el panorama de contenidos tratados. Asi, el ritmo, la melodia, la
armonia, etc. no son abstracciones que pueden adoptar tanto una forma sonora
como una forma grafica que, a su vez son intercambiables. Por el contrario, son
partes de una realidad unica e irrepetible propia de cada ejecucion y de las
imposiciones del tiempo real de cada ejecucion. En definitiva, el ideal de la
verdad compositiva desconoce no solamente a la ejecucién como ontologia de
la obra musical, sino también al conjunto de variables que intervienen en cada
circunstancia en que la musica tiene lugar y que contribuyen a esa ontologia.
En concordancia con esto, en el contexto de este libro se mencionan los
ejemplos musicales con particular atencion a la performance, particularmente
en aquellos casos en los que los atributos de la ejecucion resulten relevantes a
los tépicos que se estan tratando en cada caso.

La segunda consecuencia de la nocidon de autenticidad basada en la verdad
compositiva en la Audicion Estructural es la idealizacion de la partitura como
una muestra cabal del pensamiento del compositor. Como se discutira mas
adelante, el sistema de notacion musical en occidente ha estado sometido a
numerosas convenciones de época, lugar y medio cultural. Es decir que los
signos que componen el sistema han sido utilizados de diferentes maneras y a
menudo en forma muy idiosincratica. Asi, por ejemplo, las cifras indicadoras de
compas obedecen en muchos casos a convenciones de estilo, mas que a
definiciones claras de la estructura métrica local a lo largo de la obra. En la
tradicion de la ejecucion tanguera podemos encontrar un ejemplo de esto. El
tango tradicional fue escrito hasta muy avanzado el siglo XX en compas de 2/4.
Sin embargo, las orquestas y agrupaciones instrumentales suelen “contarlo” en

4. Pero ademas, las ejecuciones suelen alternar entre pasajes “en 4” y pasajes
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‘en 3", en los que la estructura métrica es aditiva en una proporcion de 3:3:2.
Claramente el numerador 2, revela mas la convencidon de escritura del tango
que “el pensamiento del compositor”. En otros términos, la verdad compositiva
es una nocion tan obscura e imprecisa que el afan de asirnos de algo mas
tangible puede conducirnos al error de considerar a la partitura, con su estatuto
de materialidad, como la representaciéon de dicha verdad.

El ejemplo del tango también puede ayudarnos a pensar la tercera
consecuencia del ideal de autenticidad basado en la nocién de verdad
compositiva. Por definicion esta nocidn pertenece al ambito de la musica
autoral, pero mas aun dentro de ese universo a ciertos repertorios particulares,
principalmente de musica académica. Sin embargo, en otros ambitos, el
arreglo, por ejemplo, aparece como una instancia mas relevante aun para la
ontologia de la obra. Es decir que la musica a la que es posible referir dicha
nocion de autenticidad (aun discutiéndola como ideal interpretativo) representa
un universo musical comparativamente pequefo. En ese sentido el enfoque de
la Educacion Auditiva no se limita a un tipo de repertorio, por lo que suponer
que el analisis debe referir a la verdad compositiva seria un contrasentido y

atentaria contra la coherencia metodolodgica.

El caracter mental de la audicion de musica

El concepto de Audicion Estructural aplicado directamente al campo de la
alfabetizacion musical presupone que ésta ultima se desarrolla mejor, segun
Mainwaring (en McPherson y Gabrielsson 2002), en la direccion trazada por las
lineas completas en la figura 1.5, esto es, del simbolo al sonido (en la mente), y
del sonido (en la mente) a la accion (en el instrumento).

Esto implica, por ejemplo que cuando uno se enfrenta a una partitura, primero
debiera representarse mentalmente los sonidos y luego llevarlos a una accion
especifica (tocar o transcribir, por ejemplo). Los métodos de desarrollo de las
habilidades auditivas basados en la Audicion Estructural desestimaron asi el
proceso que lleva del simbolo al sonido a través de la accion (flechas
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punteadas en la figura 1.5). Esto se vincula con el paradigma hegemonico de la
psicologia de la musica imperante durante las décadas de desarrollo de la
Audicion Estructural. De acuerdo con éste, la mente (y la mente musical como
parte de esta) es una suerte de ordenador que dispone de elementos
computacionales (las unidades de informacion) en forma de representaciones,
a partir de los cuales realiza computos que son entendidos como procesos
mentales-. Sin embargo, en el campo de la didactica musical, esta nocién es
mas antigua aun, y tiene un profundo arraigo en las tradiciones pedagdgico-
musicales de occidente. En la herencia platonica, Boecio denominé musico a
aquel que poseia el conocimiento verdadero de la musica, el que se vinculaba
con la teoria especulativa de la musica. Por el contrario, el que era ignorante de
la naturaleza filoséfica de la musica era el cantor quien solamente podia sonar
las notas. El canforum era el que aprendia tocando, y no era considerado
musico (Wason, 2002). Esta idea persiste hoy en relacion al saber musica: a
menudo se dice de quienes no conocen la escritura musical, que no saben
musica, aunque puedan mostrar dominio del cantar, tocar, componer, entre
otras conductas tipicamente musicales. En definitiva, la formaciéon de los
musicos profesionales ha tendido a la paradoja de privilegiar las formas mas
mentales y menos corporeizadas de aprender y proceder con la musica.

Accion Simbolo

Figura 1.5. Modelo de desarrollo de habilidades de alfabetizacién propuesto por
Mainwaring (adaptado de McPherson y Gabrielsson, 2002: 103).

A pesar de esta perspectiva fuertemente racionalista, muchos autores han
interpretado que la realidad musical tiene lugar en la puesta en acto y por lo
tanto han pugnado por trazar un camino que permita llegar al sonido a traves
de la accion. En esa linea se enrolan todos aquellos que sefialan que el

compromiso corporal es la clave del entendimiento musical (para una resefia
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véase Dogantan-Dack, 2006). La necesidad de rescatar la cognicion enactiva,
como capacidad de comprender los contenidos musicales a través de la accién
del cuerpo (embodiment), procede de la conviccion de una unidad sellada
corporal-kinetica-sonora. Por su parte, ésta se basa en la restriccion de la
cognicion humana para una percepcion pura, sin intervencion del cuerpo
(Damasio, 1999). El compromiso temporal es inexorable debido a la altisima
sensibilidad propioceptiva que nos acompafia desde el nacimiento y que
registra los cambios mas o menos ostensibles que produce la estimulacion
externa en nuestro propio cuerpo (Pefalba, 2005).

A menudo nos encontramos con estudiantes que alcanzan el entendimiento de
algun atributo musical claramente a través de la accion. Asi, por ejemplo,
reconocemos la ventaja de tocar los acordes en una guitarra para reconocer las
funciones armoénicas. Mas alla de lo que esta tarea podria estar constituyendo
en la fijacion de ciertas representaciones de los sonidos, es indudable que al
tocar, el estudiante esta poniéndole el cuerpo al contenido. En ese hacer, la
armonia se fisicaliza, se hace menos abstracta, y es posible vincularlo a la
memoria de la experiencia corporeizada. El hacer brinda ademas de una nueva
oportunidad de escuchar, la posibilidad de entender aquello que se escucha en
términos del dominio mas basico del movimiento.

En una serie de investigaciones relativas al rol del cuerpo, el movimiento y la
accion en la audicion musical hemos encontrado que la accion sobre un
instrumento influye desde la configuracion de la unidad de pensamiento
musical (Burcet y Shifres, 2011) hasta la seleccion de los atributos sobre los
que se opera mentalmente (Herrera y Shifres, 2011). Ademas hemos recogido
evidencia acerca de ciertas restricciones corporales que interfieren
negativamente en el pensamiento musical (Pereira Ghiena, 2011), y del rol del
movimiento del cuerpo la organizacion de la expresion en la ejecucion musical
cantada (Pereira Ghiena y Shifres, 2011). Por otra parte la participacion activa
a través del cuerpo en practicas tales como acompafiar palmeando,
zapateando, etc. posibilita un reconocimiento mas profundo de las relaciones
acentuales. Como se comentd antes, ademas, es solamente a través del

compromiso activo del cuerpo que ciertas relaciones acentuales emergen
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(Hopkins, 1986; Naveda y Leman, 2011), de modo que si el oyente no participa
de acuerdo a las convenciones de participacion, por ejemplo ejecutando una
cierta coreografia, un estandar ritmico zapateado, etc. el patrén completo de
acentuaciones no tiene lugar. De este modo es la propia participacion corporal
del oyente la que completa el fendmeno que se esta escuchando.

El compromiso corporal, el movimiento y las repuestas emocionales a la
musica, son considerados actualmente como modalidades cognoscitivas. De tal
manera se revalorizan los procesos que llevan del sonido a la construccion del
simbolo escrito (como materializacion de un significado) a través de la accion.
Como senalan Jorge Castro e lvan Sanchez (2010) la experiencia musical debe
ser concebida como una actividad de

ajuste singular entre sus dispositivos organicos en accion y las condiciones del
entorno material y cultural. (...) sélo cabe pensar la experiencia musical como (...)
resultante de las practicas e interacciones concretas en las que va viéndose
implicado el organismo desde su alumbramiento o, incluso, concepcion. (: 46)

Un ejemplo palpable de este ajuste en la interaccion es el del canto. Aunque en
la tradicién clasica del entrenamiento auditivo el canto aparece solamente
como una herramienta intermediaria, que se debe aspirar a eliminar con el
progresivo dominio de las habilidades de audicidén, los maestros recurren
intuitivamente a él especialmente ante la presencia de distorsiones en la
representacion o la notacion de la musica por parte del estudiante (Vargas,
Shifres y Lépez, 2007). Intuitivamente reconocen que el canto permite tanto
mantener viva la experiencia como tener un registro corporal y afectivo de ella,
una de las formas basicas de cognicidn corporeizada (Cox, 2001; Johnson,
2007). Los modos en los que el cuerpo “responde” a la musica son formas de
pensamiento. Nuestras respuestas corporeizadas a la musica, por ejemplo,
cantar, bailar, tocar, son formas de entender la musica. La clase estatica atenta
contra esas formas de pensamiento. En la propuesta de Educacion Auditiva
presentada aqui se atiende particularmente a todo tipo de respuestas
corporeizadas, sean estas concientes o inconscientes, incluyendo el cantar
como un modo basico y universalmente accesible, pero también bailar y, por

supuesto, tocar.
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La supremacia del texto como ontologia musical privilegiada

La tradicién racionalista que define los valores de competencia musical
presentes en nuestra cultura (y en nuestra sub-cultura académico-musical) se
fortalece con el desarrollo del sistema de notacion musical. Los conceptos
tedricos que sirven para capturar la musica a través de la escritura, pasan de
ser considerados como descriptivos de la realidad musical a ser estimados
como normativos de lo que la experiencia musical debiera ser. Como resultado
de esta norma, los aspectos que la Audicion Estructural privilegia como
fundamento de sus intelecciones son basicamente las alturas, entendidas como
las notas, y las duraciones en relaciones proporcionales (1:2/1:3) que, como se
puede apreciar son apenas algunas de las posibilidades que el sonido musical
puede adoptar en la formas estructurales organizadas.

Los sistemas notacionales musicales han sido desarrollados a lo largo de los
siglos con el objeto primario de descargar recursos de memoria para la
transmision y conservacion de repertorios musicales. Es decir que la notacion
musical fue considerada inicialmente y durante siglo como una ayuda memoria,
para la retransmisioén de informacién basicamente oral. Con el tiempo, paso a
ser vista como una representacidon del fendmeno musical en si, a través de la
cual se puede acceder a dicho fendmeno sin que tenga que mediar algun tipo
de informacion oral. En un extremo de esta evolucién la notacién musical pasé
a ser considerada como la musica misma. Pero esta transformacion no ha sido
homogénea persistiendo en muchas épocas y subculturas musicales la idea de
que la partitura no dice todo y que es necesario ir mas alla de la partitura para
completar la musica en su realizacion. La confianza en el sistema de notacién
musical como sistema acabado capaz no solamente de capturar todo el
contenido musical sino también de ser una mesa de operaciones para el
pensamiento musical alcanza su maxima expresion a partir de los movimientos
de vanguardia del periodo de entreguerras en el siglo XX. Notablemente, esto
coincide con el desarrollo del objetivismo en los estudios musicales que se ha
descripto arriba en medio de una atmosfera cientificista en el campo de las

humanidades. La notacidn musical, en ese contexto, es tomada como un
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reaseguro de objetividad. En esta transformacion de su estatus, la partitura
debe reflejar estrictamente la musica, al mismo tiempo que impone los limites
para la musica: la musica debe ser lo que se puede escribir. No es posible ir
mas alla de la partitura (véase una descripcion de los conflictos que esta idea
suscita en el campo de la ejecucion musical en Shifres, 2006) Es interesante
observar como estas ideas impulsadas desde las vanguardias compositivas
alcanzan el ambito pedagogico. El ejemplo paradigmatico de esto es el del
compositor Paul Hindemith (1946). Su célebre Adiestramiento Elemental para
Musicos muestra de qué modo la capacidad reconocida del buen musico es la
de dominar las complejidades a las que puede alcanzar el sistema notacional
bajo la estricta consigna de no contemplar ningun otro aspecto que no sea el
notacional, como si por fuera de eso la musica no tuviera existencia real. Como
lo sefala Maria Inés Burcet (en prensa) esta perspectiva busca obtener “un
modelo de musico que puede acceder a la obra musical solamente a partir de
la lectura y un modelo de musica para la cual la partitura es su privilegiado
modo de existencia” (: 128).

Sin embargo, y tal vez con la unica excepcion de las culturas musicales que
mas se identificaron con dichas vanguardias, para la mayor parte de las
musicas, la brecha entre lo que una partitura es capaz de capturar y la
experiencia musical directa es demasiado amplia. Como ya hemos sefialado, el
desafio de la Educacion Auditiva consiste en montar un puente sobre esa
brecha garantizando el poder descriptivo de la partitura. Existe una serie de
dificultades para salvar esa fisura. La primera se vincula al conflicto que se
establece a nivel de pensamiento entre la oralidad y la escritura (véase
Havelock, 1992). Burcet (enviado) ha mostrado que las unidades de notacion
musical que se consideran como unidades del pensamiento musical sin
cuestionamiento (la nota, el grupo ritmico, el acorde, el compas) son en
realidad reificaciones de los conceptos tedricos que requieren de una
intervencidn de ensefanza deliberada para que se constituyan en categorias
de uso del pensamiento. De ese modo, trasladar la musica a la notacion implica
reemplazar las categorias de pensamiento. La nociébn misma de nota musical

como la base de todo el desarrollo de las habilidades de audicion se ve asi
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seriamente cuestionada ante la evidencia de que para el oyente no
alfabetizado, la nota no tiene entidad perceptual (Burcet, enviado; Burcet y
Shifres, 2011)

Una segunda dificultad importante radica en que la escritura musical no tiene
desarrollada una ortografia adecuada para los diferentes lenguajes musicales.
Esta idea surge al trazar un paralelismo entre alfabetizacion musical y
alfabetizacion linguistica. Para que un codigo de escritura sea eficiente, los
signos que lo componen (alfabeto) deberian ser usados de un unico modo. Asi,
lo asumimos cuando aprendemos la lectoescritura musical en el ambito
académico. Por ejemplo la relacion negra corchea siempre es de dos a uno
(sea cual fuere el sistema musical al cual se aplica). En algunos casos existen
ciertas ortografias desarrolladas ad hoc que constituyen lo que nosotros
denominamos convenciones de notacion. Es decir acuerdos tacitos alrededor
de los cuales los lectores de un determinado idioma adjudican un patron sonoro
a un determinado patron simbdlico. Por ejemplo, en la escritura de la lengua
natural la nocion de ortografia propia alude a las relaciones escritura-fonema
caracteristicas de un idioma: tanto para fonemas similares con grafemas
diferentes (v.g. el uso de la |f|, |gn|, |nh| en diferentes idiomas -espafiol,
italiano, portugués- respectivamente) como para alfabetos (grafemas) similares
con fonemas diferentes (v.g. |ch| en espafol y en italiano). En musica,
particularmente en la musica tonal tomada como sistema de referencia de
amplio alcance, el sistema de alturas esta codificado claramente y de manera
casi precisa. Esto se debe a que la mayor parte de los idiomas musicales que
operan dentro del sistema de referencia tonal tienen los mismo elementos
tonales puestos en juego (un sistema de afinacion temperado, con una escala
cromatica de 12 alturas de referencia general, y fundamentalmente mantienen
una misma discretizacion del campo de las alturas). Por el contrario el aspecto
ritmico-métrico resulta muchisimo mas ambiguo. Esto genera que cada idioma
tenga restricciones (y caracteristicas) temporales diferentes, que se colapsan
en una unica ortografia para la notacion musical temporal, lo cual trae
muchisimos equivocos. Por supuesto que existen ortografias idiosincrasicas,

las convenciones de notacion. Por ejemplo el swing en el jazz tiene una
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ortografia particular. Cuando uno lee una partitura de jazz con la ortografia de
la musica académica pronuncia mal. Sin embargo, la mayor parte de las
ortografias no académicas no estan suficientemente codificadas. Y es logico
que eso ocurra justamente porque el ambito temporal no esta univocamente
discretizado.

Como una manera de construir un puente entre la experiencia directa y las
descripciones linglisticas la Educacion Auditiva propone facilitar los
enunciados linguisticos, y un modo de lograr eso es flexibilizar las ortografias.
En otros términos, las ortografias deberian atender mas a la comunicabilidad
dentro de una determinada practica musical que a una imposicién de normas
de notacion surgidas de un uso determinado para un estilo en particular. En
especial, en aquellos idiomas musicales de poca o nula tradicion escrita, es
necesario que se valoren las descripciones de los componentes orales
implicitos que puedan establecerse en las formas escritas. Esto requiere una
atencion particular tales componentes orales al monitorear y evaluar las
descripciones realizadas. Pero este esfuerzo redundara en el aprovechamiento
de otras fuentes de informacion para la formulacion de las descripciones
linguisticas (en particular aquellas informaciones orales, que no solamente
caracterizan ciertas practicas performativas, sino que también permiten
identificar los estilos), ampliando las herramientas metalinguisticas a
disposicion del estudiante.

En tal sentido, la superioridad del texto como forma privilegiada de existencia
musical que postula tanto la Audicion Estructural como la tradicion pedagdgico-
musical de occidente, se torna incompatible con la naturaleza de la practica de
significado musical en las experiencias musicales directas. La Educacion
Auditiva, a pesar de su compromiso con la lectoescritura musical, revaloriza el
hecho de que no toda la experiencia musical es mapeable en una partitura y
que el texto musical es solamente una modalidad descriptiva de tal experiencia.
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La ontologia de la musica como sonido

Al hablar de la autonomia de la obra musical mencionamos la dicotomia entre
lo musical y lo extramusical. Un criterio ampliamente utilizado para diferenciar
un término del otro ha sido el de sentar como punto de partida la distincion
entre lo sonoro y lo no sonoro. Si la musica es como lo sefalan las definiciones
clasicas, un modo coherente de organizar sonidos y silencios, o, como lo
proponen las definiciones mas abarcadoras, como “sonido humanamente
organizado” (Blacking, 1973), la condicién de lo sonoro, es basica para la
definicion de lo musical. Como resultado de esto, todo lo no sonoro, es por
definicion extramusical.

Sin embargo, ese limite ha sido cuestionado durante las ultimas décadas del
siglo XX tanto desde las vanguardias artisticas (piénsese por ejemplo en
composiciones como 4’117 de John Cage) como de la etnomusicologia y la
psicologia evolucionista. Por ejemplo, en su estudio sobre la filogénesis de la
musica, Steven Mithen (2005) ha propuesto la existencia en los ancestros mas
cercanos del Homo Sapiens de un sistema comunicacional de base comun
para el lenguaje y la musica. Una de las caracteristicas definitoria de este
sistema (denominado por Mithen Hmmmmm) es que los enunciados consistian
en configuraciones de sonido y movimiento en los que el significado (holistico)
era conllevado como un todo a través del conjunto de modalidades
perceptuales implicadas (auditiva, visual, kinética). Evidentemente la discusion
actual tanto musicolégica como psicoldgica acerca de la naturaleza multimodal
del medio musical excede ampliamente el alcance de este capitulo. Sin
embargo, puede ser oportuno discutir brevemente ciertas evidencias con
implicancias directas en el campo del desarrollo de las habilidades auditivas.

El fendmeno de la sinestesia ha sido explorado en vinculacion a la musica
desde hace siglos. Para Jean D’'Udine (1909), un pedagogo y musicografo
francés que trabajo intensamente sobre la relacion entre las experiencias
perceptuales en diferentes modalidades, todo el arte en general descansa
sobre la posibilidad de corresponder sensaciones de diferente naturaleza. La

sinestesia auditivo-visual es el fendmeno por el cual un sonido puede inducir
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experiencias visuales adicionales. Un estudio reciente (Neufel et al, 2011) que
comparo a personas que dicen tener este tipo de experiencias con personas
que no las reportan mostré que los primeros desarrollan una mayor activacion
de un area cerebral (IPC) involucrada en la integracion multimodal, la
vinculacion de rasgos y la guia atencional. Sin embargo el estudio no encontro
diferencias en las areas vinculadas a la vision del color y el procesamiento de
la forma. De este modo la capacidad sinestésica parece ser independiente de
las capacidades modales individuales. Mientras que la Audicion Estructural
desestima todo tipo de vinculaciéon no sonora, en esta propuesta de Educacion
Auditiva en tanto rescatamos todo tipo de recurso imaginativo para la
explicacion del hecho musical, valoramos estos fenbmenos y proponemos su
exploracion subjetiva. Como se vera en el capitulo 2, las descripciones
musicales que pueden ser vistas como mas subjetivas son modos de expresion
de un alto valor heuristico para la elaboracion de respuestas en términos de la
teoria musical (o descripciones objetivas). Por lo tanto atender a las
experiencias multimodales, permitira configurar el hecho musical en toda su
complejidad pero valiéndonos de mayores y mejores recursos cognitivos. El
propio lenguaje acerca de la musica, e incluso ciertas categorias teoricas
(como el brillo del sonido) dan cuenta de la importancia de ese fenbmeno para
el desarrollo tanto de la musica en general como de las herramientas para su
exégesis.

Recientemente, el psicoanalista especializado en desarrollo Daniel Stern
(2010) propuso que una gran parte del conocimiento basico que nosotros
tenemos del mundo y de los objetos en €l proviene de estructuras de
informacion amodal — es decir que no corresponden a una modalidad
perceptual especifica — pero que definen rasgos primarios de la experiencia.
Estas estructuras, denominadas Formas Dinamicas de la Vitalidad, son
configuraciones holisticas (gestalts) de los rasgos de movimiento, tiempo,
espacio, fuerza y direccionalidad de las percepciones. Estas totalidades le
confieren a la experiencia perceptual una determinada impronta dinamica. En
un estudio reciente (Shifres et al., 2012) hemos propuesto que la nocion de

estilo musical puede ser comprendida en términos de las Formas Dinamicas de

51



la Vitalidad, por lo que la identificacion estilistica puede trasvasarse de una
modalidad perceptual a otra (por ejemplo de lo visual a lo sonoro). De un par de
experimentos perceptuales con estimulos visuales, auditivos y audiovisuales
obtuvimos datos que revelaron que la audiencia establece relaciones de
similitud entre los estimulos sobre la base de consideraciones amodales de
manera que tales similitudes son procesadas transmodalmente. Tiene lugar,
entonces, una circulacion transmodal (a lo largo de diversas modalidades
perceptuales: auditiva, kinética, visual) de cierta informacién dinamica que
caracteriza nuestra experiencia musical como un todo. Contrariamente al
paradigma de Audicion Estructural, esta propuesta de Educacion Auditiva
considera entonces la naturaleza multi y transmodal de la experiencia musical
de modo de capitalizar la informacion dinamica en la identificacion vy
denominacion de los atributos musicales. Actualmente sabemos de las
existencia de neuronas multisensoriales y su interconectividad (Stern, 2010),
que aportan un fundamento neuroldgico general a esta idea y que por lo tanto
permite pensar en la incorporacion del fenbmeno a la pedagogia musical del
nivel profesional.

Aun en un plano mas estructural, hemos encontrado evidencia de que la
informacion visual puede incidir notablemente la experiencia musical, al punto
de generar una suerte de “ilusiones auditivo-musicales” (en el sentido de las
ilusiones Opticas) que determinan una configuracion determinada de la
experiencia. En una investigacion sobre la relacion entre la estructura tonal de
la musica y la imagen en el cine (Shifres, 2008), los participantes debian
considerar la similitud entre una escena de un film en la que se veia a un
pianista tocando un fragmento de una obra musical del repertorio romantico, y
cinco interpretaciones musicales de la misma pieza que eran solamente
escuchados (sin imagen), siendo una de ellas la de la banda de sonido de la
escena. Encontramos que los oyentes consideraron mas similar a la
experiencia de la escena de la pelicula una interpretacion que no era el que
sonaba en la pelicula. Estos resultados avalan la hipbtesis de que la
experiencia musical es trans y multimodal, poniendo de manifiesto el hecho de

que en la ejecucion musical (considerada como fendmeno intersubjetivo, es
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decir que tiene lugar en la interacciones humanas) las personas no comparten
notas musicales sino tipos de configuraciones temporales modeladas por esas
notas, entre muchos otros componentes. Asi, la musica es entendida como
mucho mas que sonido que tiene lugar en el encuentro entre las personas
(Small, 1998). La unicidad de cada experiencia musical, de cada vez que nos
involucramos en la musica, obedece a esa unica, particular e irrepetible
configuracion del tiempo. Una configuracion que surge y se proyecta mas alla
del oido, a traveés de todos los sentidos.

Es por estas razones que nuestra propuesta de Educacion Auditiva favorecera
el analisis musical en contextos en el que la informacion disponible vaya mas
alla de lo visual. Hemos visto arriba como el compromiso kinético vy
propioceptivo es clave pero ademas no se puede desdefar tanto la informacién
visual como la haptica. La Audicion Estructural privilegia las experiencias
acusmaticas, es decir aquellas en la que el oyente se concentra
exclusivamente en el sonido. Precisamente las expresiones de vanguardia que
propician este tipo de experiencia coinciden en que implica una forma particular
de escuchar, que dirigiria al oyente a desligarse de la produccién del sonido
para concentrarse en la abstraccion del sonido en si mismo. De tal suerte, la
exclusividad del sonido esta lejos de constituirse en el modo habitual en el que
escuchamos musica. Por el contrario, los enfoques psicolégicos mas
comprometidos con la relacion entre el sujeto y su entorno (véase Clarke,
2005), nos inducen a pensar en que la atencidon explicita a los aspectos multi y
transmodales de la experiencia, permitira acercar todo emprendimiento

analitico a la experiencia misma.

El contenido de este libro

Sobre la base de estas consideraciones proponemos aqui un abordaje
experiencial de la Educacion Auditiva. En él, en lugar de proponer un
entrenamiento para propiciar un modo de escucha cualitativamente diferente,

se destaca la continuidad ontologica entre las experiencias musicales
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cotidianas y el desarrollo del oido musical (con sus implicancias en el empleo
de las categorias teodricas) al que se pretende que accedan los musicos
profesionales. Esta continuidad ontologica es el reaseguro de que el uso de las
categorias teoricas no implica una contradiccion con las ideas acerca de la
escucha expuestas arriba.

Se observara que este libro esta organizado de acuerdo a las grandes
categorias tedricas. Sin embargo esperamos que la lectura de cada capitulo en
particular permita comprender que esas categorias son tomadas no como el
resultado de la diseccion de un objeto de estudio situado objetivamente por
fuera del observador que se somete a una medicién impersonal conforme lo
establecen los modelos tedricos. Por el contrario, cada una de estas categorias
es pensada como una cara de un prisma a partir del cual se puede estudiar la
experiencia musical como un todo. Asi, por ejemplo, si un capitulo aborda
centralmente la melodia, no propondra considerarla como un objeto aislable de
una estructura que es independiente de su observador y del acto mismo de la
observacién, sino como una ventana, un marco, a través de la cual participar
imaginativa y reflexivamente en el fendmeno total.

De ese modo deben ser tomados tantos las resefias tedricas como las
propuestas metodoldgicas que cada capitulo propone. En los siguientes
capitulos cada topico sera tratado en vinculacion tanto con el resto de los
componentes estructurales como con los contextos en los que la experiencia
musical tiene lugar.

En este marco, los postulados tedricos que se desarrollan en este capitulo no
pretenden ser normativos de la audicion ni determinar un modo de escucha
particular y unico, debido a que la teoria no define adecuadamente la
versatilidad de los contextos musicales. Por el contrario, la teoria es vista como
un “complejo sistema de metafora”. Siguiendo a Cook (1990), los modelos
tedricos desarrollados aqui son valorados “como construcciones metaféricas
por su utilidad, por su valor heuristico, y tal vez por la satisfaccion intelectual
que nos ofrecen, pero no por su verdad” (: 235-236). Pero, como este autor nos
esclarece, los postulados tedricos son los aspectos de la musica que una
determinada cultura (en este caso la cultura occidental que desarrollo las
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teorias sobre la musica tonal vinculada a la tradicion europeo-occidental)
racionaliza, no son todos los aspectos que contribuyen a la experiencia musical
como un todo. Los términos tedricos son tomados aqui como descripciones de
aspectos de la experiencia, no como la experiencia misma. Estas
descripciones, como se vera en el capitulo 2, resultan vitales para el desarrollo
del musico profesional porque le permiten comunicar sus ideas y vivencias
musicales del modo mas inteligible y preciso posible. En este sentido es
oportuno recordar que

...la cultura musical depende para su propia existencia de la disponibilidad de
representaciones intersubjetivas para la musica, porque una cultura musical, como
cualquier otra, es en esencia no mas y no menos que un cuerpo de conocimiento
compartido entre sus miembros (Cook, 1990: 242)

En este contexto, cada capitulo adscribe a las ideas desarrolladas arriba, pero
al mismo tiempo representa la interpretacion de estos marcos referenciales y
de los problemas vinculados a los contenidos desarrollados, de los autores de
cada uno, y al mismo tiempo reflejan sus propios estilos analitico y pedagogico.
De este modo, aunque las ideas de cada capitulo son el resultado de la
experiencia y el estudio acumulados a lo largo de los afios que llevo al frente
de la catedra de Educacion Auditiva de la Universidad Nacional de La Plata, el
modo en el que tales ideas son abordadas es propio de los respectivos autores
y no comprometen mi pensamiento ni el de los otros autores al respecto.

En el capitulo 2, desarrollo la nocion de descripciones musicales, una idea que
proviene del campo de la mediacion tecnoldgica (Leman, 2008) que resultara
de gran utilidad para formular enunciados relativos a la experiencia musical que
sean comunicables, habida cuenta de que la comunicacion de la experiencia es
uno de los objetivos centrales de la disciplina. Asimismo contribuira a situar
tanto el alcance de los términos tedricos como otros tipos de descripciones
(particularmente las corporales y gestuales) en un mismo plano de poder
descriptivo.

Como sefialamos, los capitulos de este libro no deben leerse como el abordaje
de componentes estructurales de la musica sino como la exploracién de

oportunidades para considerar la experiencia musical desde algun marco
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teorico que favorezca su elaboracion imaginativa, su descripcion y su exégesis.
Asi, el capitulo 3 propone el abordaje de la musica vista como fendmeno que
acontece en el tiempo. Entre los multiples enfoques de la temporalidad en la
musica, el capitulo propone ver la experiencia musical como secuencia de
eventos en la que la delimitacion de tales eventos, su organizacion lineal y
jerarquica y su funcion dentro del relato musical sea abordado mas alla de los
dogmatismos de las teorias de la forma musical clasica para situar cada
analisis en el contexto de produccion e interpretacion musical mas adecuado.
Por su parte, el capitulo 4 presenta algunos conceptos basicos para pensar la
melodia en el contexto de la tonalidad. Basicamente se busca enmarcar
tedricamente las nociones de tensidn y relajacion tonal de acuerdo a una serie
de principios que organizan la tonalidad: la ténica, la coleccion de sonidos y la
medida de estabilidad relativa. Asimismo se proponen estos conceptos para
vincularlos con la nocion clasica de escala como herramientas para pensar las
melodias y justificar sus atributos experienciales.

El capitulo 5 propone mirar la experiencia musical en tanto permite medir el
transcurso del tiempo. Como base para esa medicion se analizan los aspectos
organizadores de la estructura métrica. De tal modo, conceptos tales como
regularidad, pulso, metro, entre otros, a menudo desdibujados en los abordajes
y practicas tradicionales son interpelados de acuerdo a las principales teorias
en boga con el objeto de organizar un vocabulario unificado y suministrar un
marco tedrico para las descripciones de tal experiencia temporal en el contexto
de la musica tonal.

Siguiendo con esa logica, el capitulo 6 propone considerar las problematicas
del ritmo musical como parte de las habilidades de audicion a desarrollar desde
multiples perspectivas. Asi se consideran las vinculaciones mas tradicionales
con las cuestiones métricas y duracionales, pero también se presentan algunos
enfoques tedricos que permiten capturar aspectos dinamicos del ritmo en la
musica que esas tradiciones soslayan. En particular las teorias ritmicas
basadas en las relaciones fuerte-débil y en la descripcidn de los factores de
acentuacion para la caracterizacion dinamica del gesto musical amplian el

plafén desde el cual proyectar la imaginacion ritmica. Pero ademas se propone
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explicitamente la ejercitacion metaférica para explicar y describir la experiencia
del ritmo en la musica.

El capitulo 7, por su parte, propone un marco para explorar la melodia musical
siguiendo la idea de los capitulos anteriores de entender la experiencia musical
como una experiencia dinamica. Para ello la nocion de movimiento se instala
como el eje del planteo imaginativo para la melodia. A partir de alli, se aborda
en primer término la idea de contorno melddico, una idea tradicional que
aparece como inexorablemente vinculada a la idea de movimiento. Pero luego
se propone, a partir de entender la melodia como un agente intencional con
quien establecemos una relacion intersubjetiva compleja, una idea de
movimiento melodico que excede la nocidn de contorno y aporta una variedad
de componentes dinamicos que estan ausentes en las descripciones
tradicionales (especialmente en las partituras). El capitulo finaliza retornando a
clasificaciones de procedimientos de elaboracion melddica tradicionales que
pueden resultar utiles para complementar la nocion de movimiento melddico.

El capitulo 8 aborda un tema de clasica insercion en las propuestas
pedagogicas para el desarrollo del oido musical: el intervalo en su
configuracion melodica. A partir de la presentacion de las definiciones teoricas
mas tradicionales, el capitulo las cuestiona como herramientas utiles para la
descripcion de la experiencia melddica. Por el contrario, rescata ciertos
aspectos y relaciones de los intervalos que a menudo no se tienen en cuenta y
que justifican un abordaje pragmatico de ese topico.

En el capitulo 9 se presenta una introduccion a los problemas del pensamiento
armonico en la experiencia musical. Aqui se representa apenas la punta de
iceberg de una problematica compleja y vital para el desarrollo de las
habilidades de audicion. A pesar de su caracter introductorio, el capitulo sienta
las bases para un planteo imaginativo de la armonia tonal como parte de la
experiencia global de la musica. En ese sentido se separan una serie de tépico
tedricos que contribuiran a la constitucién de un vocabulario comun para las
descripciones de la experiencia armoénico de otros aspectos de corte netamente

experiencial.
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Finalmente, el capitulo 10 presenta, a manera de cierre de todo el libro el
analisis de algunas teorias contemporaneas para abordar aspectos generales
de la imaginacion musical, la descripcion de la melodia como parte de ella y
facilitar su comunicacion especialmente a través de Ila transcripcion
convencional. El capitulo en su conjunto constituye un ejemplo claro de cémo
los modelos tedricos pueden contribuir de manera pragmatica al desarrollo del
oido musical sin constituirse en paradigmas normativos de la audicion sino
como andamiaje de la imaginacion.

La sucesién de los capitulos de este libro no debe entenderse como la
prescripcidon de una cronologia de accion. Una vez mas sefialamos que no
estamos presentando aqui un método pedagodgico, por lo que no deben
pensarse los capitulos para ser estudiados en orden secuencial. Del mismo
modo los tépicos que los integran de ningun modo pretenden agotar las
problematicas planteadas en cada uno de ellos. El lector advertira a cada paso
que muchos aspectos de la experiencia musical no estan tratados en estas
paginas. La riqueza de la musica y nuestra participacion en ella es tan enorme
que cualquier pretension de abordaje integral resultara jactancioso. Por el
contrario, buscamos aqui solamente sistematizar y contar parte de nuestra
experiencia con la esperanza de promover una discusion saludable para

dinamizar el desarrollo del oido musical.
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CAPITULO 2

DESCRIPCIONES MUSICALES

Favio Shifres

Escuchar musica: involucramiento, familiaridad y empatia

Cuando escuchamos musica y nos involucramos activamente en ella, tenemos
una vivencia atrayente, en muchos casos conmovedora. Decimos que en cierto
modo esa experiencia nos mueve. Esto implica que, de manera vital e
indefectible respondemos a la musica en conformidad con la situacion en la
que estamos inmersos. A menudo podemos decir que nos “enganchamos
intensamente con la musica” y, como ocurre cuando nos enganchamos
intensamente con otra persona, lo hacemos con fruicidn. Para Christian de
Quincey (2000), este enganche constituye tal vez la manifestacion mas vital de
la conciencia. En otros términos es en la relacion, en lo relacional, en donde la
conciencia se manifiesta de la manera mas vital. Esto implica que /a relacion es
fundamental para nuestro pensamiento. Este pensamiento es acerca de la
musica pero también es fundamentalmente en la musica.

Ahora bien, ;qué es lo que hace que podamos involucrarnos en la musica? Al
establecer esa relacion, queda claro que en ella estan comprometidos al menos
dos partes: por un lado estoy yo, y por el otro esta la energia que llega hasta mi
y que, principalmente (aunque no exclusivamente) impresiona mis oidos. El
involucramiento con la musica depende entonces de lo que ocurre con ambas
partes. De un lado estan mis intenciones, mis actitudes, mis aptitudes, mis
experiencias, mis deseos, entre muchos otros factores. Del otro estan las
sucesiones sonoras que se presentan de acuerdo a patrones dinamicos o
modos de organizacion particulares que pueden ser identificados mas alla de lo

sonoro propiamente dicho. Asi, el involucramiento sera mas intenso cuanto



mas fuertes sean las correspondencias pragmaticas que podamos establecer
entre ambos lados. Cotidianamente establecemos esas correspondencias, por
ejemplo cuando queremos relajarnos y buscamos musica de determinadas
caracteristicas para hacerlo, o cuando bailamos siguiendo el ritmo de una
musica que ha sido pensada especialmente para bailar. Si nosotros no
podemos establecer esas correspondencias, es posible que nuestro
involucramiento se debilite y que por lo tanto la musica nos resulte mas lejana e
incomprensible. Es decir que el convencimiento de que conocemos la musica
depende de las cosas que podemos hacer con ella: cantar, bailar, categorizarla
segun la época, o el lugar de origen, tocar, silbar, reconocer un tema, una pieza
0 un intérprete, tararear la parte que continua aunque no la conozcamos,
palmear un ritmo para acompafarla, cambiarle el texto, entre muchisimas otras
cosas. Como vemos, no se trata solamente de aquellas cosas que nosotros
podemos hacer con la musica, sino también de codmo nosotros hacemos la
musica. Esta es una distincidon que proviene del lugar que fue ganando la
musica en la cultura de occidente a lo largo de la modernidad principalmente a
la luz del racionalismo. No obstante es una distincion que deliberadamente
procuraremos dejar de lado. Asi, cada vez que digamos aqui escuchar musica
nos referiremos en realidad a involucrarnos en la musica de un modo que
comprometa no solamente las funciones de nuestro sistema auditivo, sino
también una multiplicidad de formas activas, dinamicas y corporeizadas de
resonar subjetiva y colectivamente con el sonido y el movimiento, entendidas
todas ellas como resonancias conductuales (Leman, 2008).

Asi, una gran parte de lo que nos pasa afectivamente con la musica depende
de esa posibilidad de resonar conductualmente. Por ejemplo, la empatia con la
musica, que podria ser definida como la capacidad que tenemos para
reconocer el afecto en la musica que escuchamos, lo que se denomina el
afecto sugerido por la musica (Juslin y Sloboda, 2001), estaria subordinada a la
capacidad de sincronizar con ella, de acuerdo a estudios sobre la evolucién de
la empatia (de Waal, 2007).

En general existe una correspondencia fuerte entre nuestras experiencias

musicales previas y ciertas configuraciones estructurales’ segin las cuales se
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organiza la energia musical (en forma sonora o Kkinética). De esa
correspondencia surge nuestra nocion de familiaridad. Nos sentimos
familiarizados con cierta musica con la que nos resulta mas facil (y a menudo
mas deseable) involucrarnos. Si bien la familiaridad depende, segun los
paradigmas psicologicos clasicos, del monto de exposicion al estimulo musical,
esto es de cuanto tiempo en contacto de una cierta musica estamos, depende
mucho mas de la posibilidad de establecer correspondencias
comportamentales. En otros términos, de la posibilidad de resonar
conductualmente. Asi, si solemos bailar tango estaremos mas familiarizados
con ciertas configuraciones sonoras que caracterizan al tango que si
simplemente lo escuchamos (Shifres et al., 2012). Del mismo modo, si desde
pequefios cantamos corales en la iglesia, cierto tipo de melodias y de armonias
resultaran amablemente conocidas para nosotros, nos invitaran a cantar
cuando las escuchemos, y nos sentiremos con una mayor predisposicion para
llevar a cabo esa accién. Asi, del mismo modo que cuando vemos una silla nos
sentimos invitados a sentarnos, o cuando vemos una pelota en el suelo
sentimos un deseo irresistible de patearla, la musica nos impulsa a hacer cosas
con ella. Para el enfoque psicologico denominado ecolégico (Gibson, 1979;
véase Clarke, 2005) estas fuerzas se denominan affordances®. Si bien la
cuestion de las affordances musicales es tema de estudio y discusion,
indudablemente ellas estan vinculadas al conocimiento y a la familiaridad que
tenemos con una determinada musica.

Aun mas, la familiaridad con un determinado tipo de musica nos permite
recodar mas facilmente, atender mas sostenidamente, reconocer pasajes,
ajustar nuestras acciones (por ejemplo al cantar o bailar), predecir lo que va a
continuar, comprender aspectos del discurso y del lenguaje de lo que estamos
escuchando entre muchas otras cosas. Es por ello que asumimos que
escuchar musica es, en el contexto de nuestro trabajo, adquirir habilidades que,
mediadas por la familiaridad, facilitan y sostienen el involucramiento.

Cuando la musica en la que nos involucramos nos resulta familiar podemos
decir muchas cosas acerca de ella. Podemos, especular acerca de su

contenido emocional y decir si conlleva tal o cual emocion, afirmando, por
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ejemplo, que “esta melodia es melancodlica®. También podemos ubicar
geografica y temporalmente la pieza dentro de nuestro universo conocido: “esta
es musica del Caribe de los afos ‘40", por ejemplo. También podemos decir
muchas cosas acerca de su estructura: “aqui termina la primera parte”.
Sabemos cuando es probable que termine la pieza, podemos anticipar algo de
lo que vendra, reconocemos si interfiere algun sonido que no se corresponde
con su estructura, etc. Nuestra resonancia conductual es mucho mas activa
cuanto mayor es la familiaridad con el fendmeno musical que esta teniendo
lugar. Asi, si tal es el caso, podremos memorizar pasajes mas rapidamente,
recordar sus partes e identificarlas en otros contextos, etc. Podremos cantar o
silbar ajustando las alturas y el ritmo con mayor precision, y al mismo tiempo
darnos cuenta cuando se produce algun desajuste en ese sentido. Y asi
podremos hacer muchas cosas mas.

Como vemos, esta resonancia conductual, a través de la cual nos involucramos
en la musica, implica una familiaridad y un conocimiento que es principalmente
no conceptual. La experiencia no conceptual en la musica es basica e impacta
fuertemente en nuestra subjetividad de modo que podemos registrar esa
experiencia en términos subjetivos, reeditandola y recordandola. A pesar de
que ese recuerdo sea palpable para nosotros en una gran cantidad de
ocasiones nos veremos necesitados de comunicar la experiencia musical y el
entendimiento no conceptual que tenemos de ella. En general la actividad
musical profesional en nuestra sociedad nos enfrenta permanentemente a este
tipo de situaciones en la que no basta tener ese conocimiento sensible de la
musica, sino que nos vemos obligados a operar con conceptos y
fundamentalmente a comunicar la experiencia en términos de tales conceptos.
El analisis musical (tal como esta planteado en la tradicion académica) y la
notacibn musical son formas tipicas de tal comunicacion. Para llevarlos
adelante necesitamos explicitar conceptos, operar con ellos y, habitualmente,
exponerlos de manera convencionalizada para que pueda ser comprendida
facilmente por otros. En términos generales denominaremos a estas formas
tipicas de comunicacion descripciones musicales (Leman, 2008) y seran el
motivo de estudio del presente capitulo.
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Resonancia conductual: lenguaje y metalenguaje

¢ Qué tipos de resonancias conductuales pueden darse cuando escuchamos
musica? y ¢en qué medida las condiciones de posibilidad para que algun tipo
de resonancia conductual tenga lugar se vincula a la familiaridad con las
configuraciones estructurales de la energia musical? Para comenzar a
responder estas preguntas le propuse a un grupo de estudiantes escuchar Por
el amor de amar de J. Manzon y J. Toledo cantada por C. Buika. Ellos pudieron
cantar la melodia sin dificultad, recordarla casi por completo luego de
escucharla un par de veces, identificar fragmentos pertenecientes a ella,
determinar si un pasaje escuchado era intermedio o final, prever el momento de
la finalizacion, realizar movimientos relativamente espontaneos con sus brazos
y cabeza, entre otras cosas. Ademas pudieron inter alia realizar comentarios
acerca de la emocion sentida por ellos y representada por la musica, describir
las cualidades de la voz cantada, del arreglo instrumental y de la combinacion
del timbre vocal e instrumental, localizar tentativamente tanto en el tiempo
como en la geografia la procedencia de la cancion, vincular las caracteristicas
analizada con el contenido del texto, establecer segmentos en el continuo
temporal y relaciones de similitud entre esos segmentos y determinar la
completitud de dichos segmentos. Indudablemente la familiaridad con el
lenguaje musical y el estilo de la pieza escuchada genero buenas condiciones
de posibilidad para establecer una resonancia conductual que les permitiera
construir un significado de la pieza a través de la experiencia.

Luego les propuse hacer lo propio a partir de la audicién de un Canto popular
de Mongolia. Esta pieza les brindé menos posibilidades para llevar adelante las
mismas acciones. Solamente pudieron realizar algunas de ellas y de un modo,
por cierto, muy vacilante. Sin embargo, no todas las acciones estaban
condicionadas del mismo modo por la familiaridad.

Las implicancias diferenciales de la familiaridad en la resonancia conductual
pueden ser un recurso util para pensar que no todo lo que hacemos con la
musica esta sujeto a las mismas condiciones de posibilidad. Hemos adelantado

en la seccion anterior que algunas de esas acciones requieren del concurso de
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conceptos mientras que otras son claramente pre-conceptuales. Pero aqui nos
interesa sefialar otro tipo de diferencias, que estan vinculadas al uso de los
lenguajes implicados.

De acuerdo a ello, cuando nos involucramos en la musica, por un lado
musicamos. La idea de musicar fue propuesta por Christopher Small (1998)
para definir una concepcion de musica en la performance. De acuerdo con
Small, la musica esta mas alla de las configuraciones sonoras e involucra todo
aquello que tiene lugar en las relaciones intersubjetivas que dan lugar a esas
configuraciones en el contexto de un espacio social. La creacion del
neologismo musicar implica entonces un modo de establecer claramente que la
musica es en la accion de los agentes comprometidos en ella, y no puede
entenderse sin ella. A pesar de lo atractiva de la propuesta de Small, tomamos
aqui la idea de musicar en un sentido mas restringido aunque conservando la
esencia de que la musica esta en la accion performativa. En este sentido
restringido, musicamos por ejemplo cuando tocamos un instrumento,
cantamos, silbamos, bailamos, palmeamos, entre otras acciones que
transforman la energia cinética en formas sonicas. Pero también musicamos
cuando transponemos una idea al campo del sonido, o la adaptamos a un
nuevo formato, o la citamos o hacemos mencion a ella en esos términos,
involucrando sonido y movimiento, como por ejemplo cuando “dirigimos” con
movimientos de nuestro brazo o cuando impulsamos con un gesto el recuerdo
de una melodia. En este sentido, musicar significa inter alia poner en juego la
memoria musical, realizar ajustes tonales y temporales de acciones propias
para coincidir con las acciones otros, vincular esas acciones a las percepciones
e incidir con esas acciones en el propio campo perceptual. Por lo tanto, al
musicar ponemos en juego habilidades del lenguaje musical. Estas habilidades
abarcan un amplio rango, incluyendo la memoria, la imitacion, la reproduccién
expresiva, la elaboracion de enunciados, la elaboracion de juicios (por ejemplo
de completitud, de pertenencia), etc. Pero indudablemente también al musicar
damos cuenta del conocimiento de ciertos contenidos del lenguaje musical.
Estos también abarcan un amplio espectro que va desde aspectos que
caracterizan los géneros y los estilos, hasta cuestiones de estructura propias
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del idioma musical en cuestion. Esto implica que al musicar usamos el lenguaje
musical, es decir que nuestras conductas adoptan por ello un formato que
puede entenderse en términos del lenguaje musical. En otros términos, el
musicar da cuenta de un dominio particular del lenguaje. De este modo, en el
uso en particular que hacemos del lenguaje musical en esas resonancias
conductuales, estamos dando cuenta de cdmo comprendemos el contexto
musical en el que estamos inmersos. Las acciones que realizamos al musicar
pueden ser claramente preconceptuales, aunque también es posible que las
llevemos a cabo con el concurso de conceptos.

Pero por otro lado, al involucrarnos en la musica sentimos a menudo un fuerte
impulso para hablar de ella. Muchas veces la necesidad de hablar de la musica
ha sido menospreciada y malentendida, bajo la intuicién de que es muy dificil
poner en palabras la experiencia musical. En los ambitos académicos,
especialmente, esta renuencia a hablar de la musica ha delineado una frontera
entre “musicos practicos” y “musicos teoricos”. Sin embargo, como o
demuestran los estudios en el campo de la metacognicion (Nelson, 1999) la
posibilidad de hablar de la experiencia es clave. Cuando nosotros podemos
poner en palabras ciertas cosas que nos pasaron mientras escuchabamos,
esto nos ayuda a entender lo que escuchamos y a seguir procesando lo que
continuamos escuchando. Al compartir las ideas con otro acerca de la musica
que escuchamos, es probable que comencemos a dilucidar ciertas cosas de
ella y entonces nuestra experiencia se vea afectada notablemente. El hablar,
entonces, acerca de la musica modifica la experiencia. En definitiva, como lo
sugiere Lawrence Kramer (2011), la musica ejerce una fuerza social y
semantica irrefrenable para hablar acerca de ella y comenzar a significarla. La
posibilidad de hablar acerca de la experiencia nos conduce a otro nivel de la
comprension. Pero, siguiendo con las ideas de Kramer, al hablar de ella,
pasamos del ambito la accidbn musical concreta al campo del discurso y la
representacion, en los que se ven reflejados la sociedad y la cultura, las
matrices del deseo y la subjetividad. Es decir que en el momento en el que
nosotros hablamos abandonamos el campo del lenguaje musical y nos

introducimos en el de las argumentaciones. Estos discursos estan atravesados
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por la cultura. Por esta razén cuando escuchamos musica con la que no
estamos familiarizados nos vemos menos movidos a hablar, debido a que ese
impulso por significar no se halla tan fuertemente motorizado.

Para hablar de la musica hacemos uso de un metalenguaje. Un metalenguaje
se desarrolla cuando usamos el lenguaje para hablar del lenguaje (Cobley,
2001). El metalenguaje es un evento linguistico que se refiere a si mismo. De
ahi que el concepto de metalenguaje en musica resulte por demas
problematico. Ya que para referirnos a un hecho de lenguaje musical utilizamos
la lengua natural en vez del propio lenguaje musical. Esta es la razon por la
que muchos musicélogos cuestionan la existencia de un verdadero
metalenguaje musical (véase una discusion al respecto en Shifres, enviado).
Sin embargo, y para no entrar en esas discusiones tedricas, podemos decir que
un evento en la lengua natural que refiera un hecho de lenguaje musical,
aunque no sea metalenguaje propiamente dicho, puede ser entendido como un
tipo de expresion metalinglistica. Es decir una expresién que nos permite,
valiéndonos de la lengua natural, aludir al lenguaje musical. Expresiones
metalingliisticas musicales pueden ser entonces todo tipo de expresiéon que
utilizando otros lenguajes (gestuales, visuales, etc.) se refieran a la musica.
Aqui, el uso apropiado de esas expresiones metalinguisticas es lo que da
cuenta de nuestra comprension del fendmeno musical en el que nos vemos
inmersos. Como veremos, al hacer uso de un metalenguaje estamos en
presencia de un estado psicolégico que es inexorablemente conceptual, porque
necesitamos del concurso de esos conceptos para estructurar ese
metalenguaje, es decir para poder decir algo acerca de la musica. De este
modo, al hacer uso de algun tipo de expresion metalinguistica también estamos
dando cuenta de un determinado dominio del lenguaje.

Surge aqui una diferencia clave entre las posibles resonancias conductuales:
por un lado tenemos aquellas que involucran el lenguaje y por el otro las que
comprometen un metalenguaje. La diferencia entre ambos tipos tiene que ver
con la presencia de energia musical, es decir una energia (fisica) que se
vincula directamente con una determinada configuracion sonora o de

movimiento.
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El lenguaje y el metalenguaje musical se ponen en juego en situaciones que a
menudo implican diferentes niveles de involucramiento musical. De ahi que
sintamos que cuando hablamos de la musica estamos menos involucrados en
ella. Sin embargo ambas modalidades de resonancia conductual son
manifestaciones directas de lo que podemos llamar en términos generales la
comprension musical. A pesar de ello, es evidente que los usos del lenguaje y
del metalenguaje comprometen contenidos y habilidades musicales de
diferentes niveles. Por ejemplo, para hablar acerca de la experiencia musical
necesitamos un tipo de memoria diferente del requerido para reproducirla. La
demanda cognitiva en ambos casos es claramente diferente.

Vemos entonces que tenemos dos formas de adentrarnos en la musica, una
que involucra el hacer musical mismo, que aqui denominamos linguistica, y
otra que compromete conceptos y elaboraciones teoricas que aqui
denominamos metalinguistica. ¢ Qué ventajas presentan una y otra y de qué

manera interactuan?

Comprensidn, interpretacion y comunicacion

Como hemos mencionado antes, la musica nos invita a participar en ella. En
esa linea Kramer (2011) sugiere que, como la musica “llama a escucharla” esta
convocando a un sujeto receptivo. En términos mas generales nosotros vamos
a decir que la “musica convoca a un sujeto receptiva y produccionalmente
activo”. De manera interesante Kramer sugiere que esa convocatoria es
promovida por diferentes atributos de la musica en si misma. Por ejemplo,
podemos vernos atraidos a la escucha por el estilo, o por el género. También
puede ser la obra en si misma la que nos convoca, puede ser su intérprete, o
sus medios de generacion (instrumentos). Pero al mismo tiempo son diferentes
intereses nuestros los que son atraidos. Asi, nos vemos movidos a
involucrarnos en la musica por intereses inter alia sociales (como cuando
estamos alentando a nuestro equipo en la cancha de futbol), o sexuales (por
ejemplo en el contexto de ciertas danzas), o psiquicos (como cuando
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buscamos una musica que nos ayude a comprender y sosegar nuestro estado
de animo) o conceptuales (por ejemplo al interesarnos en el desarrollo tematico
de una pieza). De tal modo, es la reciprocidad entre lo que “lo que nos
convoca” y los “intereses atraidos” lo que establece el enganche particular que
tenemos con la musica y la via a través de la cual la comprendemos. La
vinculacion entre lo intuitivo y lo conceptual, entre lo linguistico y lo
metalinguistico, entre los afectivo y lo racional es permanente. Siguiendo
nuevamente las ideas de Kramer, podemos afirmar que este intercambio se da
profusamente porque es el placer que una musica nos proporciona lo que nos
persuade para explicarnosla. Esa explicacién buscada es valida de manera
subjetiva, porque “el caracter del placer estético varia de acuerdo con el sujeto
que la disfruta y viceversa” (Kramer, 2011: 22).

Este proceso, en el contexto de la formacién musical que nos ocupa en este
libro, implica que nos vemos impulsados a comprender a partir de lo que el
involucrarnos en la musica nos provoca. De modo que sin involucrarnos es
poco plausible pensar en la comprension. En este marco vamos a asumir que
comprender es interpretar. Y que todo el trabajo que proponemos aqui, por
orientarse a la comprension de la musica, es un trabajo interpretativo.

De acuerdo a las formas de involucramiento en la musica, existen asi multiples
maneras de comprender. El ejecutante, por ejemplo, comprende a través de su
cuerpo, del registro visceral y gestual, y fundamentalmente sin palabras (no
metalinguisticamente) (Kramer, 2011). En su labor se ve claramente de qué
modo una interpretacion es una produccion de sentido. Por lo tanto, aqui
partimos de desestimar la idea de que la musica tiene un significado inherente
que debe ser descubierto a través del analisis. Contrariamente, vamos a
sostener la conviccion de que la musica se hace significativa a través de un
proceso de produccion de sentido. En otros términos, la musica tiene un
significado para ser producido.

Cuando interpretamos algo creamos para eso un sentido. Ese sentido creado
esta logicamente atravesado por nuestra subjetividad. Pero el alcance subjetivo
de esa interpretacion no implica, como sehala Kramer, que es irracional,

idiosincratico o meramente personal. Porque la interpretacion tiene también
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una finalidad intersubjetiva. Es decir que interpreto también para otro, para
convencer a otro. De este modo la validez de la interpretacion descansa en su
valor de verosimilitud. Es decir que no vamos a buscar un valor de verdad para
validar la audicion. Nosotros no nos preguntamos, por ejemplo, si es cierto que
la melodia que escuchamos al principio era melancdlica. Alcanzé con que esa
melancolia atribuida fuera verosimil. Por consiguiente, una interpretacion nos
persuade cuando es verosimil mas que cuando es verdadera.

Por todo ello, la interpretacion que abordamos en el marco de nuestro trabajo
de desarrollo de las habilidades de audicién, implica la comunicacién
convincente de las interpretaciones que realizamos. Esto nos obligara a utilizar
medios tanto linguisticos como metalinguisticos. Como ya dijimos, al proponer
enunciados explicativos estamos poniendo en juego algun tipo de sistema
tedrico. De modo que esos enunciados estan formalizados por esos sistemas.
En otras palabras, al interpretar una experiencia musical acudimos a un
lenguaje formal. Como sefiala Kramer (2011) interpretacion y formalizacion no
es lo mismo. Interpretar una obra musical no es exactamente lo mismo que
formalizar la descripcidn de sus atributos. Sin embargo, se superponen en gran
medida. Es por ello que vamos a preferir las interpretaciones dadas en el
marco de formalizaciones. Como se vera a lo largo de los capitulos que siguen,
la Teoria Musical proporciona una multiplicidad de formalizaciones para
interpretar la musica, muchas de las cuales nos serviran para elaborar,
formalizar y comunicar nuestras propias interpretaciones.

Al interpretar, como al formalizar, la experiencia musical, estamos
proporcionando una descripcion de ella. Para describir la musica, como
veremos a continuacion, utilizamos metalenguaje o  expresiones

metalinguisticas.

Las descripciones musicales

Vamos a denominar en términos generales descripciones musicales a los

modos de expresar el pensamiento musical que estan dirigidos al otro. Es decir
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que realizamos descripciones musicales cuando queremos comunicar a otro
algun aspecto de nuestra experiencia en la musica.

A través de los conceptos que manejamos, las expresiones metalinguisticas se
pueden vincular directamente con el pensamiento musical. Es decir que aquello
que expresamos a través de las palabras, por ejemplo, puede ser entendido
claramente como parte de nuestro pensamiento musical. Este tipo de
expresiones nos permiten describir la musica y comunicar ideas acerca de ella
en un formato diferente al del lenguaje musical propiamente dicho y haciendo
uso de otros recursos cognitivos.

Describimos la experiencia musical toda vez que nos vemos movilizados por
ella y deseamos compartirla. Las descripciones musicales surgen entonces de
una necesidad de comunicar la experiencia que puede surgir antes, durante o
después de su desarrollo. Estas descripciones asimismo nos acercan a los
otros, ya que establecen un vinculo intersubjetivo a través del cual se comparte
la experiencia. Como sefala Marc Leman “(las) descripciones pueden ser
suficientes para que otras personas deseen (la) musica, (...) o se involucren en
ella” (2008: 5). De este modo una descripcion musical puede constituir un
medio muy fuerte para establecer lazos de intersubjetividad.

Como dijimos, las descripciones procuran comunicar la experiencia, sin
embargo son inexorablemente incompletas. Es decir que no podemos incluir
toda la experiencia en ningun tipo de descripcidn. Nunca resultan ser, por lo
tanto, completamente mapeables con la energia fisica que tiene lugar en la
experiencia, aunque como veremos, ciertas descripciones busquen obtener un
mapeo mas exhaustivo (Leman, 2008).

Las descripciones musicales representan estados mentales que provienen de
la energia fisica que tuvo lugar en la experiencia. Estos estados mentales
favorecen no solamente la comunicacion (aunque parcial) de dicha experiencia
(en su orientacion hacia el otro), sino también, la practica de significado, es
decir la interpretacion de la experiencia (en su orientacion para si mismo). Esto
quiere decir que al describir la experiencia musical nosotros estamos también
ejercitando su significacion, encontrando pistas para orientar la interpretacion y

construyendo una formalizacion verosimil para nosotros y para los demas. De
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esa manera, la descripcion es también una herramienta metacognitiva, es decir
que nos ayuda a pensar nuestra propia experiencia y a construir su significado
en relacion a nuestros intereses convocados (Kramer, 2011).

De acuerdo a Leman (2008) existen diferentes tipos de descripciones
musicales. Nosotros tomaremos esta idea aunque, a los fines de nuestros
propdésitos pedagdgicos, no siempre nos ajustaremos al alcance que el autor da
a cada uno de esos tipos. Para entender el alcance de ellos le propuse a un
grupo de estudiantes escuchar el Solo de Corno Inglés del Tercer Acto de
Tristan e Isolda de Wagner. A partir de la escucha exploramos las diferentes

maneras de describir la experiencia que abordaremos seguidamente.

Descripciones de Primera Persona

Una linea de estudio musicolégico de creciente importancia en la actualidad es
la denominada hermenéutica musical (Kramer, 2002; 2008; 2011). La
hermenéutica propone una teoria de la interpretacién en orden a comprender
los enunciados de otro adecuadamente (Scheleiermacher, mencionado por
Beard y Gloag, 2005). “Claramente, el fin inevitable de un proceso
hermenéutico es el deseo de construir una correcta comprension, pero lo que
constituye la comprension correcta puede en si mismo ser una cuestion de
interpretacion” (Beard y Gloag, 2005: 78). Para Leman (2008) las respuestas
hermenéuticas a las experiencias musicales constituyen descripciones de
primera persona. En ese sentido la siguiente interpretacion de Michel Imberty
(1998) puede ser considerada como una descripcién de primera persona de la
experiencia musical del Solo de Corno Inglés de Wagner.

Es el miedo a la pérdida definitiva... Esta angustia violenta y primitiva se refiere a
un evento que ha sucedido y que, no obstante, no ha sido vencido
emocionalmente: en la 6pera, para Tristan, este evento es la conquista de Isolda
por el subterfugio ignorado del filtro; pero para Wagner, ;no es el amor por
Mathilde? En otras palabras, el amor por Mathilde, ¢no seria él mismo un evento
que ha sucedido y que Wagner no ha vencido emocionalmente o que no ha
vencido mas que en y a través de Tristdn? Amor no realizado, sino sélo en
fantasia; amor al amor, podria ser repetido mil veces; pero amor sin la mujer, amor
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dominado sobre todo por el miedo al amor verdadero, al amor sexual y la
seduccioén carnal que no amenazaria el poder creador del hombre... (: 114)

Como sefialan Beard y Gloag (2005) la teoria musical puede ser un
prerrequisito para esta comprension, pero es la calidad de la interpretacion lo
que legitima la teoria. De acuerdo a la clasificacion de Leman (2008), las
descripciones de primera persona dan cuenta de la experiencia personal que
trata de capturar la intencionalidad de la musica, es decir la descripcion de las
configuraciones musicales que poseen intenciones (Para una revision teodrica
acerca de la musica como agente intencional véase Shifres, 2012, y el Capitulo
7 en este volumen). Desde esta perspectiva, nuestra experiencia subjetiva en
la musica se vincula a esa posibilidad de entender la musica como agente
intencional. A pesar de las restricciones tedricas que esta definicion de
descripcion de primera persona impone, podemos considerar esta idea de
manera mucho mas amplia. Asi, vamos a entender aqui como descripciones de
primera persona aquellas que emergen directamente de la experiencia
subjetiva de la musica en general, aunque no estén mediadas por sustentos
tedricos referenciales conceptuales como el ejemplo presentado arriba.
Basicamente, estas descripciones son construcciones de sentido que el sujeto
realiza a partir de la intencionalidad comunicativa de la musica (la idea de que
la musica quiere comunicarnos algo).

A pesar de que Leman (2008) confina las descripciones de primera persona al
ambito de la hermenéutica musical formalizada, es indudable que existe una
multiplicidad de maneras de interpretar la musica mas alla de las
formalizaciones tedricas que puedan brindar ciertos marcos como ocurre con la
descripcion de Imberty presentada arriba. Muchas de ellas, como veremos,
pueden ser de gran utilidad para nuestro trabajo. En ese sentido, por lo tanto,
no solamente consideraremos un enunciado verbal como una descripcion de
primera persona. También puede serlo, por ejemplo, una improvisacion de
danza sobre esa musica. Por esa razén en la experiencia con los estudiantes,
también consideramos como una descripcion de primera persona al conjunto
de imagenes que en una puesta en escena de la obra de Wagner acompaio el
solo escuchado. En ese caso la descripcidn adopté un formato visual, es decir
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un conjunto de imagenes que pueden ser entendidos en cierto sentido como
equivalentes con el desarrollo de las estructuras sonoras y que representan los
significados subjetivamente elaborados en el compromiso con tales estructuras.
Es importante tener en cuenta que cuando realizamos una descripcidén de esta
naturaleza asumimos su arbitrariedad. Es decir que no pretendemos que el otro
la considere verdadera sino que la estime como verosimil y eventualmente
pueda identificarse en ella y de ese modo establecer empatia con nosotros.
Para que esta identificacion sea posible, a pesar de la arbitrariedad de la
descripcion es necesario que existan ciertas correspondencias pragmaticas
entre los detalles de esa experiencia subjetiva y la realidad fisica de la
experiencia, de modo de aumentar las condiciones de posibilidad de la
concordancia intersubjetiva. Sobre esta base, entonces, las descripciones de
primera persona nos van a permitir un vinculo directo con la experiencia. Seran
aquellas que nos muestren mas de cerca nuestro involucramiento en la musica.
Como dijimos, en el marco pedagogico de la Educacion Auditiva, estas
descripciones son de gran utilidad porque favorecen el desarrollo de las
habilidades linguisticas (la memoria, los ajustes tonales y temporales, la
atencion a los cambios, la formulacion de expectativas, etc.). Me remiten
rapidamente a la experiencia subjetiva. Asi puedo recordarla, reeditarla,
profundizar en algunos de sus aspectos, modificarla, y muchas otras
operaciones. Tiene un valor afectivo muy importante y por lo tanto contribuyen
a la fijacion y la interpretacion subjetiva de la experiencia. Por ejemplo, al
escuchar Volveré siempre a San Juan, la zamba de A. Ramirez y A. Tejada
Gbmez, cantada por Claudia Piran, un estudiante escribid:

Pensé en mis tios.

Ya me vienen imagenes de la casa de mi viejo y de mis tios, recuerdos de viajes y
algunas fotos de primos y mis viejos llegando y teniendo el tan esperado abrazo,
el arco en la entrada con el cartel de Bienvenidos A....

Queria ir a la chancha con toda la familia, pasando por los parrales y algunas
bodegas

De manera interesante, luego, pudo vincular el pasaje de unas imagenes a
otras con la sucesion de introduccion, estrofas y estribillo de la pieza (notese la

estructura de tres partes del relato).
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Esa tension entre la experiencia subjetiva y el impulso a explicarla se ve en la
siguiente descripcién. Después de escuchar Réquiem for a dream de Clint
Mansell, otro estudiante sefalo:

Para una persona creyente existe un cielo y un infierno y a menudo se cree
oportuno acompafiar con la oracion a la persona fallecida para que logre un
descanso eterno. Asi, escuchando Réquiem por un suefio imaginé la escena de
una transicién entre la vida y el mas alla. La sensacion de un avance constante,
acompanado por tristeza, incertidumbre, tensién y nerviosismo.

Al avanzar en el analisis de la pieza me di cuenta que no eran arbitrarias esas
sensaciones. La ejecucion de los instrumento, surgiendo y relacionandose entre
si, la trama melddica generando disonancias, el contraste de timbres, el coro, las
dinamicas, la tension y el reposo arménicos, la tonalidad menor, el compas de dos
cuartos, todos ellos motivaron juntos esa sensacién de avance invadido de
profunda tristeza. La tonalidad menor me cubrié de tristeza en climas oscuros. Y el
compas de dos cuartos me llevé a una caminata, avanzando continuamente, con
marcada intencionalidad...

Claramente hay una intencion de explicar a partir de la configuracion de una
descripcion aspectos de su experiencia. Lo vemos oscilar entre una descripcién
muy personal y una fundamentacion auto reclamada que puede trascender el
discurso subjetivo.

De aqui se desprende que este tipo de descripciones tienen un bajo poder
comunicacional. Esto significa que aunque pueda tener un significado
importante para la reconstruccion de la experiencia por parte del sujeto que la
vivencio, es poco lo que otro puede reconstruir de ella, por fuera de la
experiencia. En otros términos, esa descripcibn no permite dar cuenta
facilmente de un nivel de entendimiento como para que otro sujeto pueda
reconstruirla.

Ademas estas descripciones también tienen un escaso valor metacognitivo. Al
no basarse en los constructos conceptuales que proporcionan las teorias
musicales el sujeto se ve privado de valerse de su propia reflexion teérica para
explicarse (y explicar) la propia experiencia. Por esta razon este tipo de
descripciones no han sido valoradas en el contexto de la formacion académica
de los musicos. Su carga subjetiva y la ausencia de referencias teoricas han
hecho que se desestimaran sus ventajas para el desarrollo de las habilidades
de audicion. Estas, por el contrario, han estado tradicionalmente avaladas por
otro tipo de descripciones: las de tercera persona.
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Descripciones de Tercera Persona

Otros modos de dar cuenta de algunos aspectos de lo que ocurrié al escuchar
el Solo de Corno Inglés de Wagner se pueden seguir en la siguiente

descripcion

Compases 1 a 4. Esta primera frase consiste en un enunciado del material
motivico-tematico, el establecimiento del espacio melédico primario (la 5% de fa a
do) y la iniciacion de los movimientos prolongacionales basicos.

Compases 5 a 8. Un nuevo motivo melédico-ritmico, la figura triple en el compas 5,
sefiala el comienzo de la segunda frases, un “consecuente” tradicional, que
continta un descenso suave de do, a fa; en el compas 9.

Compases 8 y 9. Un vinculo para el retorno a lo inicipiente de la primera frase, y
simultaneamente, el arribo a fa,

Compases 10 a 14. Con el arribo del acorde de re bemol (VI) en el compas 14
finaliza la repeticion modificada de la primera frase, y una nueva frase comienza.
Es de remarcar que las primeras siete notas de esta nueva frase melddica se
relacionan con la primera frase del tema (compases 1 a 4) como una inversion
transpuesta exacta... (Forte, 1998: 17-18)

Al mismo tiempo, puede observarse en la figura 2.1, otra descripcion. Una
partitura describe la realidad musical poniendo el énfasis en algunos de sus
atributos a través de un lenguaje grafico altamente codificado. En ese sentido
la partitura es una expresion metalinguistica porque permite aludir a aspectos

particulares del lenguaje.
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Figura 2.1. Descripcién de tercera persona. Compases iniciales del Solo de Corno Inglés
del lll° Acto de Tristan e Isolda de Wagner.

La figura 2.2, por su parte, muestra la representacion grafica obtenida a través
de un analizador de sonido de una serie de mediciones de sefial sonora de la
ejecucion del Solo de Corno Inglés de Wagner. Se puede visualizar la

representacion del espectro, de la intensidad y de la envolvente dinamica.
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Quedan ahi representados ciertos rasgos de la energia fisica suscitada en la

experiencia musical.

141011117

“Total duration 184.781497 seconds.

Figura 2.2. Descripcién de tercera persona. Representacion grafica del analisis de
espectro, intensidad y envolvente dinamica (mediciones realizadas por un software
analizador de sonido) de una ejecucion del Solo de Corno Inglés del llI° Acto de Tristan e
Isolda de Wagner.

¢ Qué tienen en comun estas descripciones y que su vez son diferentes de
aquellas que denominamos de primera persona? Estas buscan ser mas
objetivas. Es decir que buscan tener mayor poder comunicacional ya que al
lograr un lenguaje mas objetivo el otro puede entender mas fielmente lo que se
quiere describir. Estas son descripciones de tercera persona. Como las
anteriores también describen la experiencia musical. Describen también la
intencionalidad de la musica. Pero aqui, la descripcion esta formalizada a
través de modelos analiticos provenientes de diferentes disciplinas (en
particular del campo de la Teoria de la Musica).

Al poner en juego conceptos que formalizan el discurso la via de comunicacion
se optimiza, ya que si mi interlocutor comparte conmigo los conceptos a los que
aludo, entiende mas cabalmente de qué estoy hablando. Asi podemos decir
que el discurso se torna mas objetivo y a través de él podemos comunicarnos
mas inequivocamente. Si yo escribo una partitura y mi interlocutor conoce los
conceptos que le permiten descodificarla, entonces puede comprender de
manera relativamente precisa aquello que yo pretendi describir (por ejemplo,

alturas y ritmo).
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La descripcion de tercera persona, entonces, persigue claramente la
objetividad. Para ello, los contenidos de las descripciones estan modelizados,
es decir que forman parte de modelos formales. Las descripciones de tercera
persona pueden capturar la totalidad del atributo del que pretenden dar cuenta.
Asi por si el analizador de sonido me permite describir la envolvente dinamica,
es posible capturar a través de ese modelo formal su totalidad, sin que quede
fuera de la descripcion ninguna parte de dicho atributo. De este modo estas
mediciones permiten abarcar mas exhaustivamente la realidad. Sin embargo es
necesario tener en cuenta que se trata de descripciones particulares de esa
realidad fisica y que por lo tanto también son limitadas. Estas descripciones, al
adquirir un formato objetivo se tornan en mediciones de la realidad fisica. Las
mediciones permiten realizar sucesivas descripciones obteniendo los mismos
resultados, incluso si esas descripciones estan llevadas a cabo por diferentes
subjetividades.

Pero las descripciones de tercera persona son también poderosas
herramientas metacognitivas. A través de ellas podemos repensar la
experiencia musical. En ese sentido es importante advertir que mientras
anotamos una partitura reflexionamos profundamente sobre aspectos de la
experiencia, al tiempo que la partitura nos va devolviendo una suerte de
fotografia de aquel aspectos que queremos describir. El trabajo de anotacion y
el resultado de ella, la partitura, se torna asi en un medio para reflexionar
acerca de lo que nosotros mismos vivimos en el momento de vernos
involucrados en la musica, y del mismo modo nos permiten ir reeditando esas
partes de la experiencia. Sin embargo, al depender fuertemente de modelos
tedricos que las formalizan, estan altamente codificadas, es decir que requieren
que conozcamos Yy manejemos muy bien esos modelos para poder aplicarlos
con correccion. Es decir que la pretensidn de objetividad, de medicion objetiva,
que las descripciones de tercera persona tienen, imponen un criterio de verdad
que las descripciones de primera persona no ostentan. De ese modo nosotros
podemos decir que una partitura o un analisis acustico determinado, son
verdaderos o falsos en relacion a una determinada experiencia musical. A

pesar de esto, como se vera a lo largo de los capitulos de este libro, la
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plasmaciéon de la descripcion de tercera persona, no obstante su caracter
objetivo, da cuenta también de una interpretacion en la aplicacién del modelo
tedrico, por eso los resultados a menudo pueden ser variados e incluso
divergentes (Shifres y Wagner, enviado).

Las descripciones de tercera persona que estan formalizadas a través de
modelos tedricos provenientes del campo de la Teoria de la Musica, tradicional
y contemporanea, son el foco de la Educacion Auditiva. Claramente el objetivo
de esta disciplina es configurar y desarrollar tal tipo de descripciones. Entre
ellas, de particular interés, estan las partituras. Las partituras se basan en
modelos tedricos que fueron asentandose con el correr de los siglos
formalizando modos particulares de anotacion u ortografias musicales que
responden a musicas particulares. Debido a la importancia que revisten estas
descripciones en este contexto, los capitulos siguientes ahondaran en ellas,
proponiendo la utilizacion de modelos formales de la Teoria de la Musica y
fijando ortografias para la realizacion de partituras que favorezcan la

comunicacion y la metacognicion.

Descripciones de Segunda Persona

Como hemos sugerido arriba, la vinculacion entre los aspectos subjetivos de la
experiencia musical y las descripciones objetivas son claves en la formacién
sistematica de los musicos. La idea es encontrar ese puente que pueda
establecer esos vinculos entre subjetividad y objetividad de modo de que el
analisis de la musica que propiciamos quede fuertemente vinculado a los
aspectos afectivamente mas significativos de la experiencia.

Segun Leman (2008) existen otros modos de describir la musica que ostentan
mayor poder comunicacional que las descripciones de primera persona, pero al
mismo tiempo estan fuertemente vinculados a la subjetividad. En la experiencia
con el Solo de Corno Inglés de Wagner, les pedi a los estudiantes que
observaran un video de un cornista tocandolo. A partir de esa observacién ellos

pudieron tener un acercamiento particular a ciertos contenidos estructurales y
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expresivos del discurso musical. En el conjunto de movimientos del
instrumentista — movimientos produccionales y movimientos expresivos — una
serie de rasgos importantes de su propia experiencia de la pieza pudieron
circular entre el cornista y los espectadores.

De manera similar, en su novela Tu rostro mariana Javier Marias (2007)
describe una situacion de comunicacion musical muy particular. El
protagonista, Jacques, observa a menudo a su vecino enfrente quien al
regresar por las noches a su departamento, amplio y vacio, se regocija
bailando solo o, a veces, acompafiado por alguna partenaire. Un dia, movido
por los movimientos de su vecino, Jacques se pregunta acerca de la pieza que
su vecino estara escuchando (ya que desde su ventana solamente puede verlo
sin poder escuchar la musica con la que esta bailando). Finalmente recorre sus
discos, selecciona uno, lo coloca en su reproductor y comienza a bailar
también. A pesar de no saber si en verdad su vecino esta escuchando la
misma pieza, Jacques siente que su eleccion fue correcta. También, al rato, lo
siente su vecino, quien junto a sus compaferas advierten los movimientos de
Jacques y la relacion con lo que ellos mismos estaban realizando.
Abochornado por el descubrimiento, Jacques interrumpe subitamente esa
extrafia comunicacion corriendo la cortina de su ventana.

La escena muestra de manera sefiera como una persona puede describir la
musica que esta escuchando a otra que no tiene acceso a escucharla a través
de sus movimientos. Notablemente, ninguno de los dos interlocutores recurre a
conceptos o formalizaciones. Sin embargo, los rasgos que se pretendian
comunicar son claramente conllevados en su movimiento y ambos tienen la
certidumbre de estar compartiendo la experiencia. A pesar de esta descripcidn
esta profundamente atravesada por la subjetividad, no asumimos arbitrariedad
como lo hacemos con la descripcidn de primera persona. Del mismo modo, a
pesar de no enmarcarse en un modelo tedrico, como una descripcion de
tercera persona, ciertos contenidos son conllevados de manera clara y precisa.
Podriamos decir que tuvo lugar una descripcidn de segunda persona.

De acuerdo con Leman (2008), las descripciones de segunda persona son

aquellas que se vinculan a la experiencia corporeizada de una subjetividad.

87



Esta corporizacion la torna mas claramente comunicable. Por un lado implican
la posibilidad de capturar fielmente aspectos de esa subjetividad, pero por otro
lado presentan la ventaja de un mayor poder comunicacional. Asi, ciertos
contenidos pueden comunicarse al otro de manera intuitiva, no conceptual.
Estas descripciones constituyen resonancias particulares de la realidad fisica.
Se trata del modo en el que nuestro cuerpo resuena ante esa sefal fisica. Asi
queda vinculado, a través del cuerpo, la subjetividad de la forma en movimiento
(Leman, 2008; Stern, 2010) con la objetividad de su resonancia, es decir la
subjetividad del que se mueve con la lectura objetiva por parte de alguien que
la puede llevar a cabo porque su experiencia corporal es similar o se basa en
los mismos principios o simplemente puede entrar en resonancia con ese
movimiento. En estas descripciones, los contenidos son capturados a través de
la resonancia corporal mas alla de la conciencia. Asi, muchas veces ni nos
damos cuenta de que estamos atendiendo a esos movimientos y gestos y por
ende, de que estamos comprendiendo mucho de lo que esta aconteciendo
musicalmente porque estamos procesando esa informacion. Por esta razén
estas descripciones resemblan muchos modos de comunicacion no verbal en
los que se comparten estados emocionales, afectos y actitudes (Trevarthen,
1999/2000; Gomez ,1998). De ahi que reciben el nombre de segunda persona
(Gomila, 2003). La resonancia conductual comunicada puede mantenerse a lo
largo de toda la experiencia o puede, por el contrario, ir variando y presentar
picos de alta comunicabilidad contra momentos en los que los contenidos
parecen dejar de circular.

Ademas de la posibilidad de ser pre-conceptuales, y de su poder
comunicacional, las descripciones de segunda persona resultan ventajosas en
una serie de direcciones. Se basan en una tendencia amplia por la cual la
gente elige participar en la musica por el placer que implica entrar en
resonancia conductual con ella, con las otras subjetividades y por los efectos
que esa resonancia conductual tiene en los estados internos (Leman, 2008).
Asi, al movernos con la musica capturamos muchos de sus rasgos al tiempo
que, por la comodidad sentida de esos movimientos, tenemos una certeza de

estar comprendiendo su desarrollo. El significado de la experiencia musical se
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manifiesta a través de ese compromiso directo y se dimensiona de acuerdo al
alcance de la resonancia conductual.

Estas descripciones amplian la concepcion de la comunicacién musical. No son
solamente las descripciones verbales las que pueden conllevar el significado
sentido de la musica. Como se observa claramente en el ejemplo del director
de orquesta que se comunica con sus musicos a través de sus movimientos,
ese sentido de la musica puede capturarse a través de vias que no son
linguisticas musicales (sonoras) por un lado, ni verbales por el otro. Pero al
mismo tiempo, a pesar de que esos movimientos pueden ser totalmente
intuitivos, también pueden estar, como en el caso del director de orquesta,
atravesados por modelos tedricos (en este caso los que sustentan la marcacién
en la orquesta) mas o menos codificados.

De acuerdo con Leman (2008) las descripciones de segunda persona pueden

adoptar diferentes formatos

Las interacciones basadas en destrezas miméticas, o escenarios de accion
ensayada, tales como tocar un instrumento musical;

Las interacciones basadas en gestos dirigidos hacia metas que no requieren
destrezas altamente desarrolladas, pero que sin embargo pueden ser altamente
dependientes del contexto cultural, tales como los gestos simbdlicos; y

Las interacciones basadas en secuencias episédicas de accion directa que
comprenden respuestas basadas en nuestras capacidades emotivas, afectivas y
expresivas. (Leman, 2008: 30)

A lo largo de los siguientes capitulos se destacara la importancia de este tipo
de descripciones tanto en la comunicacion como en los procesos de

construccion del significado musical.

Sintesis y prospectiva

Comprender el lenguaje musical implica poder operar con él en una
multiplicidad de contextos. En cuanto a los alcances de la Educacion Auditiva,
algunas de las situaciones mas relevantes tienen que ver con la produccion de
sentido de lo que escuchamos, tocamos, componemos, etc. Es decir que nos

interesa fundamentalmente explorar el modo en el que la experiencia se torna
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significativa. Una experiencia musical significativa implica enunciados
musicales coherentes. Por ello decimos que comprender la musica entrafia
también poder producir enunciados nuevos verosimiles, es decir, posibles con
ideas propias o a partir de la elaboracion de ideas musicales de otros. Pero
asimismo suponemos que entender la musica implica poder comunicar de
manera eficiente esos enunciados y los significados que de ellos se
desprenden.

Como comprender es crear sentido, podemos decir que la musica se crea en
cada experiencia. En este contexto, entonces, la capacidad de audicién
musical, es decir aquello que llamamos el oido musical es una capacidad de
gran complejidad que involucra habilidades netamente perceptuales, de
categorizacion, de analisis y de resolucion de problemas, pero que también
implica la posibilidad de imaginar la musica en cada experiencia de audicion,
para crear sentido en la accion — musicar, tocando, componiendo, cantando,
bailando, etc.- (ver capitulo 1).

En el desarrollo de las habilidades de audicion musical, el cuerpo, el
movimiento, las imagenes, las narrativas, entre otros, son medios que la mente
utiliza para imaginar la musica y para comunicarla eficientemente. De este
modo imaginacién y comunicacién son los pilares del pensamiento musical.
Pero tanto una como la otra estan restringidas por condiciones de posibilidad
que dependen de la existencia de modelos conceptuales compartidos en el
contexto de una determinada cultura musical. Asi las conceptualizaciones
provenientes de la Teoria de la Musica vienen en nuestro auxilio para
completar el proceso de significacion. En tal sentido esos conceptos y modelos
tedricos son herramientas hermenéuticas y el resultado de su uso son las
interpretaciones de la realidad musical.

Como ya se sefal6 (capitulo 1) la Teoria de la Musica es también, de este
modo, un medio creado por la tradicion pedagdgico-musicologica para imaginar
la musica (Cook, 1990; 2007). Es por ello que la teoria, al tiempo que sirve para
la medicidn objetiva de la realidad musical a través de los sistemas elaborados

para ello, es una base para la interpretacion de esas mediciones.
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En muchos casos, por implicar conductas, que pueden ser a menudo
observables, las herramientas hermenéuticas son al mismo tiempo
descripciones de la musica, es decir formas de metalenguaje. Las
descripciones musicales varian en sus formatos, su poder comunicacional y su
compromiso con la subjetividad y la objetividad. De este modo podemos hablar

de descripciones de:

e Primera Persona: representaciones narrativizadas, metaféricas, y
analisis hermenéutico;

e Tercera Persona: modelos de analisis, mediciones acusticas, notacion
convencionalizada;

e Segunda Persona: movimiento, articulaciones corporales.

A partir de todo esto vemos que el desarrollo de las habilidades de audicion
implica el abordaje de una serie de contenidos y atributos de la musica que
pueden ser descriptos bajo diferentes formatos.

La Educacion Auditiva, como disciplina propedéutica en la formacion de los
musicos profesionales busca el desarrollo del pensamiento musical en términos
de los modelos mas formalizados. De este modo, se suelen valorar las
descripciones de tercera persona que somos capaces de formular a partir de la
experiencia musical. Sin embargo, es un desafio del enfoque propuesto en este
libro, configurar tales descripciones de tercera persona asumiendo una
continuidad ontologica con las descripciones de primera y segunda persona,
con el objeto de que la elaboracion de esas descripciones tedricas no nos

alejen de la realidad musical sentida.
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Figura 2.3. Transcripcion de la melodia de corno del tema del Piu Andante del 4°
Movimiento de la 1™ Sinfonia de J. Brahms (compases 30-46).

En direccién al logro de ese objetivo le pedi a un grupo de estudiantes — con un

cuatrimestre de instruccion musical formal — que escucharan el tema del Piu
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Andante del 4° Movimiento de |la Primera Sinfonia de J. Brahms (compases 30-
46), cuya melodia principal se transcribe en la figura 2.3.

La consigna inicial para la primera audicion fue la de involucrarse en una
escucha activa a través del compromiso corporal (movimiento, voz, etc.).
Luego, les pedi que describieran en primera persona la experiencia. Algunas
de esas descripciones buscaron comunicar claramente aspectos de su

subjetividad. Asi, un estudiante sefalo:

Los bronces siempre abren ventanas en mi imaginacion hacia paisajes de
grandeza, hacia las maravillas de este mundo y de otros imaginarios. El sonido
poderoso, potente me hace sentir capaz de sofar sin limites y alcanzar esos
suefios con mis propias manos.

La flauta, por el contrario me tranquiliza, relaja mis pasiones y me hace adoptar
una postura mas humilde, mas bondadosa y comprensiva ante los hechos del
mundo. Aunque cierta tension trata de sacarme de ese estado de control, la paz
se consolida hacia el final

Por su parte otro estudiante describio otros aspectos

El fragmento me condujo a un tiempo que se ralenta, un momento en el que la
velocidad del mundo se reduce a un estado de movimiento minimo donde es
posible respirar profundamente y utilizar el tiempo para dar lugar a lo que nos
rodea. Los cambios de intensidad a lo largo de la pieza dan lugar a esa idea de
“detencion del tiempo”, asi como también la alternancia de los instrumentos. Asi
los cambios timbricos generan diferentes estados que llegan a un climax para
reposar luego en el final. La obra denota un movimiento que fluye y no se detiene,
el tiempo lento o mejor dicho, la sensacién de tempo lento demarcado por la
sucesion de notas largas, contribuye a esa sensacion

Se observa en esta descripcidn una intencionalidad explicativa. Aparece
claramente aquella idea de Kramer de que como la musica nos persuade para
explicarnosla. Asimismo se observa la utilizacidon de conceptos relativamente
formalizados para proveer tal explicacion.

La siguiente consigna consistio en volver a escuchar la pieza y ahora pensar en
la melodia, en términos de su construccion (véase capitulos 4, 7 y 10),
atendiendo al contorno melddico, los patrones tonales empleados, los grados
de la escala correspondientes a sitios claves del discurso (en términos de
tension y reposo), entre otros rasgos. Es decir que se pidi6 una descripcion
mas objetiva mediada por algun tipo de modelo tedrico. Pero se puso especial

atencion a que esas descripciones pudieran contribuir a fijar, reforzar o explicar
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las descripciones anteriores. Asi, los estudiantes pudieron vincular los aspectos
del ritmo con sus descripciones de movimiento, las configuraciones sobre los
acordes de tonica y dominante en vinculacion a las relaciones de tension y
relajacion, la presencia de notas por fuera del nivel diaténico en relacion a los
puntos de maxima tensidn, entre otras vinculaciones. De este modo, esta breve
descripcion mas objetiva vinculada a las reflexiones atravesadas por su
subjetividad, les permitié6 a los estudiantes configurar una explicacién de la
pieza perdurable a partir de las dos audiciones, y de alli pasar coherentemente
a la expresion en la partitura. Al mismo tiempo pudieron constatar que las
explicaciones basadas en los modelos tedricos les resultaban mas lejanas si no
las podian vincular a la experiencia sentida, y por lo tanto la formalizacién se
les tornaba mas dificil.

Esta experiencia es simplemente un punto de partida para entender que las
formalizaciones teodricas y las representaciones convencionalizadas (como las
de la partitura) resultan mas accesibles en la medida que contribuyen a la
explicacion de los significados elaborados originalmente. En otros términos se
trata de encontrar los canales para poder vincular de la manera mas natural
posible las descripciones tedricas y notacionales a la experiencia musical

cotidiana.

Notas

1. Tales configuraciones estructurales seran el nudo de lo que abordardn los
sucesivos capitulos de este libro.

2. Un término intraducible que remite a la idea de “oportunidades u ofrecimientos
para”, aquello que se nos hace disponible para realizar una accion.
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CAPITULO 3

LA TEMPORALIDAD DE LA MUSICA

Maria de la Paz Jacquier y Maria Inés Burcet

La musica se desarrolla en el tiempo y es, a su vez, la experiencia que
tenemos durante ese tiempo la que nos permite significarla. En otras palabras,
la dimension temporal constituye una cualidad esencial de la musica que es
experimentada y organizada por el oyente, de acuerdo a caracteristicas tipo
reloj o narrativas (Epstein, 1995; Shifres, 2006). De este modo, podemos
pensar en un sentido tipo reloj de la experiencia temporal, como forma medida
del tiempo vivido, por ejemplo, cuando marcamos un pulso y contamos sus
unidades para estimar cuanto dura; y en un sentido narrativo de la experiencia
del tiempo que nos remite a la propia configuracion del tiempo musical o al
establecimiento y caracterizacion de sucesiones de eventos musicales, por
ejemplo, al describir aquello que escuchamos en términos de como sentimos el
transcurso temporal en relacién a la tension y distension, qué acontecio antes y

qué ocurrié después.

El sentido tipo reloj de la experiencia temporal

La experiencia del tiempo tipo reloj se vincula con los aspectos cuantificables o
medibles de la experiencia musical. Se dice tipo reloj siguiendo la idea de
dividir el tiempo en intervalos iguales que se toman como unidad de medida.
Por ejemplo, en la Chamarrita de una bailanta de W. Benavidez, interpretada
por Soledad Villamil, podemos percutir un pulso, y luego contar cuantas
pulsaciones dura la estrofa y cuantas el interludio para decir si estrofa e

interludio duran lo mismo.



También podemos valernos de la medicidbn para contrastar con nuestra
experiencia mas directa de duracion de la musica. Por ejemplo, en una ocasién
propusimos a los estudiantes escuchar la Gavota de la Suite Orquestal N° 1 en
Do Mayor de J. S. Bach y comparar la duracion de las seis partes en las que
podemos organizar el comienzo de la pieza (fragmento 0:00 al 1:01). Los
estudiantes, guiandose por la propia intuicion de duracion, coincidieron en
sefalar que la tercera parte era mas extensa que la primera y que la segunda.
Segun Henri Bergson (1903), la intuicion de la duracion es el modo directo o
simple de representarnos la duracion, desde su movilidad y su fluencia. Luego,
podemos solidificar esa duracion para dividirla y contarla, y obtener asi un
punto de vista de la realidad que fluye. En ese analisis, advierte el autor,
operamos sobre el recuerdo inmévil de la duracion vivida, “... sobre la huella
inmoévil que la movilidad de la duracién deja tras si, no sobre la duracion
misma” (Bergson, 1903: 22).

Pero, ¢qué podia aportarnos la medicién, en esta situacién de audicién y
analisis, siendo que ya ‘conozco la fluencia de la duracién’ desde mi
experiencia? Propusimos cotejar esa primera intuicion de la duracion a través
de un conteo en numero de tiempos de cada parte. Asi, los estudiantes
verificaron que las cuatro partes duraban lo mismo. Buscabamos un lenguaje
comun que describiera y permitiera comunicar como habia sido la experiencia
musical. En este caso, contar la cantidad de tiempos que dura una parte, nos
brindé6 herramientas para objetivar su dimension y, de ese modo, poder
comunicarnos acordando términos y descripciones acerca la musica que
estamos compartiendo y analizando.

En situaciones donde nuestra intuicion de duracién no se corresponde con los
resultados de un analisis cuantitativo, emerge un impulso para reflexionar
acerca de qué componentes musicales podrian estar interviniendo en dicha
experiencia. Asi, por ejemplo, en aquella ocasion, los estudiantes hipotetizaron
que el comportamiento melddico contrastante de la tercera parte podria haber
sido el motivo por el cual sintieron que esa parte tenia una duracion diferente,

particularmente mas extensa.
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No se trata de desestimar en el analisis la impronta de la experiencia directa
con la musica, sino justamente de apoyarnos en ella para que resulte
significativo. Caso contrario, si partimos de los conceptos, como sefala
Bergson, sustituimos la organizacion interior vivida de algo por un esquema o
una construccion exterior. Es decir, si anteponemos la teoria de la musica a la
experiencia propia con la musica, corremos el riesgo de ‘solidificar esa
experiencia, perdiendo sus cualidades vitales, por ejemplo, la intuicion de la
duracion en interaccion con los componentes musicales particulares de la
tercera parte de la Gavota.

Como se ver4, otras perspectivas del sentido tipo reloj de la experiencia del
tiempo seran desarrolladas en capitulos subsiguientes. Asi, la estructura
meétrica, como organizacion de regularidades temporales percibidas (ver
Capitulo 5), y el ritmo, como organizacion de patrones de eventos que se
vinculan con dicha estructura (ver Capitulo 6), son vistos también a partir de
ese modo cuantitativo de percibir y pensar la temporalidad de la musica. Por el
contrario, este capitulo aborda una mirada mas cualitativa de la experiencia del

tiempo en la musica.

El sentido narrativo de la experiencia temporal

El sentido narrativo refiere a diferentes aspectos cualitativos de la experiencia
del tiempo. Esto ha sido explicado desde multiples perspectivas. Asi, por
ejemplo, puede ser visto tanto siguiendo las cualidades dinamico-temporales
de la experiencia (ver Imberty, 1997; 2011) como atendiendo a la organizacién
y caracterizacion de las sucesiones de eventos en términos de qué sucedio
antes y después (ver Imberty, 1981).

En linea con las teorizaciones psicologicas acerca de la cualidad dinamico-
temporal de la experiencia musical, Michel Imberty (1997) alude a la
narratividad de la musica en el sentido de presentar la tension propia de la
trama narrativa desarrollada en el tiempo. La envoltura narrativa de la

experiencia con la musica implica una linea de tension dramatica, que es

99



anterior al lenguaje o, al menos, prescinde de él, pero que toma el sentido vital
de los personajes en la trama. La trama temporal de la experiencia refiere a la
organizacion sentida durante la experiencia musical. En esta concepcion, el
foco no esta puesto en qué esta contando la musica (el relato), sino en el modo
en que esta siendo contada (el discurso) y en el que esta siendo sentida (la
experiencia). Por ejemplo, al escuchar la obra Chamarrita de una bailanta de
W. Benavidez, la tension dramatica experimentada es diferente a la que
proviene de escuchar la Gavota de la Suite Orquestal N°1 en Do Mayor de J.
S. Bach, siendo, a su vez, unica en cuanto a como organice y sienta cada
oyente ese transcurrir musical.

Segun Paul Riceeur, toda experiencia humana es de caracter temporal:

El mundo desplegado por toda obra narrativa es siempre un mundo temporal. (...)
el tiempo se hace tiempo humano en cuanto se articula de modo narrativo; a su
vez, la narracion es significativa en la medida en que describe los rasgos de la
experiencia temporal (Ricoeur, 1983: 41).

En la experiencia narrativa del tiempo llenamos de contenido lo que transcurre
en él, es decir, experimentamos el paso del tiempo a partir de la identificacion
de acontecimientos en el continuo temporal. En este sentido, la experiencia
narrativa de la musica alude a la vivencia del tiempo durante la audicion de la
obra, pero también a la re-vivencia de esa temporalidad al momento de
referirnos a ella donde volvemos a transitarla (Jacquier, 2011; 2012).

Como hemos sefalado, la experiencia narrativa del tiempo ha sido vinculada
también parcialmente a la organizacion y al establecimiento de relaciones
antes-después entre segmentos musicales. Esta concepcidon narrativa de la
experiencia temporal sera central en la perspectiva propuesta en este capitulo,
ya que da lugar a descripciones que involucran aspectos secuenciales de la
experiencia. Asi, cuando nos referimos a lo que escuchamos a lo largo de la
audicion de una pieza musical, recuperamos el tiempo transcurrido mediante el
ordenamiento de aquellos aspectos aprehendidos en ese tiempo.

En una investigacion relativa a esta tematica (Jacquier, 2008), al escuchar la
Danza Hungara N 3 en Fa Mayor de J. Brahms, los oyentes organizaron sus
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discursos de diversas maneras. Por ejemplo, algunas descripciones aludieron

explicitamente a la organizacion estructural’:

Una obra con varias partes, basicamente se alternan dos. Una obra ejecutada mas
que nada por instrumentos de viento que alterna dos partes, me parece a mi,
constantemente. Una parte como mas picaresca, se podria llegar a decir, y otra
mas solemne. Y en un momento, una de las partes, de esas partes picarescas, se
transforma totalmente, con mucha intensidad, aumenta también la densidad
sonora, la cantidad de instrumentos, y todavia tiene reminiscencias de esa primera
parte, de la parte picaresca, pero, al aumentar todo, es como que le cambia
también el caracter a esa parte. Y finaliza como empieza.

Pero otros participantes proporcionaron descripciones alternativas en las que la
experiencia de la musica se manifestd a través de una organizacion temporal

de hechos hilvanados dentro de una narracion:

Me imaginé como diferentes escenas. Me iba imaginando una pelicula o un
fragmento de una pelicula. Primero una chica que da saltos suaves juntando
flores. La distrae una mariposa, cuando baja el bum bum. Después, aparece esa
musica... tenebrosa... hay algo acechando. Digamos un lobo. Y sigue juntando
mariposas, sigue juntando flores y distrayéndose con las mariposas. El lobo se
sigue acercando, mirando para todos lados. No se ven. Y en un momento aparece
un salvador, antes de que se encuentren; y se enfrentan. La musica acompafia
como para que haya un enfrentamiento entre el lobo y el defensor de esta chica.
Pero lo termina domesticando. Y se van los tres felices.

Organizar la temporalidad de la musica de modo narrativo implica dar sentido a
lo que escuchamos al tiempo que escuchamos. Pero luego, comunicar esa
organizacion implica dar sentido al recuerdo. Al respecto, Eric Kandel et al.
(1997) consideran que, al recuperar la informacion, ponemos en marcha
“diversas estrategias cognitivas que incluyen comparaciones, inferencias,
conjeturas perspicaces y suposiciones” (1997: 700). Siguiendo esta idea,
podriamos decir que los oyentes dan sentido a lo que escuchan vy, luego,
también otorgan sentido al recuerdo de lo escuchado.

Procesos de segmentacion y agrupamiento

Durante la audicion de una pieza musical, podemos identificar la presencia de

elementos que nos llaman la atencion y que permiten organizarla
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temporalmente. Proponemos involucrarnos en la pieza No me dejes, canoita
interpretada por R. Barboza, escuchandola y acompanandola con movimientos
diversos, y luego describir la sucesion de los eventos que nos resultaron mas
pregnantes durante la audicion. En el transcurso musical, se van identificando
indicios perceptuales (elementos salientes) que nos permiten simplificar y
ordenar el conjunto de informacidn que estamos recibiendo para no
sobrecargar la memoria de detalles, y, de ese modo, elaborar un bosquejo de
la obra musical (Deliége, 1992).

Asi, en el proceso de comprender la musica, el oyente tiende a segmentar el
continuo musical. La segmentacién, como proceso perceptivo, permite dar
cuenta de como es la vivencia del tiempo en la musica. Este proceso implica la
identificacion de, por ejemplo, rupturas y cambios cualitativamente importantes
en el flujo temporal musical. De tal modo, depende de los modelos aprendidos
culturalmente y de la estructura propia de la obra (Imberty, 1981; 1997).
Mientras que Imberty (1981) considera que nuestra percepcién procede
segmentando el discurso musical, Fred Lerdahl y Ray Jackendoff (1983), desde
una mirada mas computacional, consideran que el oyente organiza la
informacion temporal agrupando, por lo que centran su modelo de analisis en la
nocion de grupo perceptual. Aunque los procesos perceptuales de
segmentacion y agrupamiento parecen involucrados en estrategias de analisis
diferentes, pueden ser considerados como complementarios, pues ambos nos
permitiran organizar y describir la temporalidad de la musica. Segun Irene
Deliege (1992), cuando reconocemos que ciertas caracteristicas permanecen
invariantes durante todo un grupo es porque estamos operando con el principio
de similitud; y cuando establecemos segmentaciones, estamos operando con el
principio de diferencia.

Por ejemplo, al escuchar el Aria ‘Rejoice Greatly, O Daughter of Zion’ del
Messiah de G. Handel, podemos advertir cambios timbricos que colaboran en
el proceso de segmentacion entre partes cantadas y partes instrumentales. A
su vez, la permanencia de ciertos rasgos de los eventos, como la melodia a
cargo de un mismo instrumento, da lugar al proceso de agrupamiento de los

eventos musicales.
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En linea con esa perspectiva gestaltica, Leonard Meyer (1956) sefiala que los
estimulos que percibimos son organizados y agrupados en formas simples,
completas y satisfactorias dependiendo de la experiencia cultural. Por lo tanto,
podemos suponer que el modo en que organizamos la musica escuchada
depende de nuestro entorno cultural y de los tipos de organizacion que resultan
posibles y coherentes en él. De esta manera, segun la Teoria Generativa de la
Musica Tonal de Lerdahl y Jackendoff (1983), el oyente pone en marcha
determinados criterios de agrupamiento aprendidos por enculturacion. Los
autores definen un conjunto de reglas de agrupamiento de acuerdo a las cuales
un silencio, un cambio de registro, dinamica, articulacion, simetria o una nota
mas larga son algunos de los criterios que aplicamos para agrupar.

Para poner en evidencia el modo en que espontaneamente utilizamos estas
reglas al agrupar eventos musicales sucesivos, se propone escuchar el 20
Movimiento de la Sinfonia N° 94 ‘La sorpresa’ de J. Haydn. En el primer
fragmento de esta obra (fragmento 0:00 al 0:16), podemos establecer partes y
luego reflexionar acerca de los criterios con los que estamos operando.
Entonces, probablemente organicemos el fragmento en cuatro partes si
tomamos como criterio la nota larga en la que finalizan; pero también podemos
organizarlo en dos partes, que reagrupan los anteriores, si el criterio responde
a la identificacion de las mismas caracteristicas melddicas con las que se

inician. En el grafico de la figura 3.1, se sintetizan estos dos criterios.

4 Y RM N
r NTY NTY NTY NT
0:00 0:04 0:08 0:12 0:16

Figura 3.1. Representacion grafica de la organizacién del comienzo (0.00 - 0.16) del 2%

Movimiento de la Sinfonia N 94 ‘La sorpresa’ de J. Haydn: en cuatro partes, de acuerdo

a las ‘notas largas’ (NT), y en dos partes, de acuerdo a la ‘repeticién de la melodia’ (RM).
En la parte inferior del grafico se indican los segundos.

Consideraremos a los graficos como un dispositivo metalinguistico que permite
representar graficamente la temporalidad de la mdusica, traspasando la
dimensién temporal a una dimension espacial (en el eje horizontal y de

izquierda a derecha). Es por ello que resulta una herramienta valiosa al

103



momento de compartir el analisis, porque nos permite situarnos y contextualizar
la porcion de musica a la cual nos referimos, y, como se vera, sera retomada
en el desarrollo de los diferentes capitulos de este volumen.

Volviendo a los procesos de segmentacion y agrupamiento, si bien la nota larga
es un criterio para agrupar eventos musicales (delimitando grupos), hay otras
reglas que también interactuan en este proceso. Al escuchar o cantar las
cuecas andnimas bolivianas El Chaleco/Traidora, interpretadas por Luna Monti
y Juan Quintero, podemos advertir que los silencios o los sonidos largos de la
voz cantada permiten segmentar el discurso, pero que, ademas, la simetria
dada por melodia de cada verso colabora en agrupar los elementos musicales

de ese modo.

Un chaleco a medio hacer
del color del sufrimiento
con adornos del olvido

y la tela de escarmiento.

Un chaleco a medio hacer
del color del sufrimiento
con adornos del olvido

y la tela de escarmiento.

Has visto morir el sol

por los rayos de la tarde

asi me'’i de morir yo

sin dar mis quejas a nadie

asi me'’i de morir yo

sin dar mis quejas a nadie (...) (Anénima)

Por ejemplo, en el primer verso “un chaleco a medio hacer’, la ultima silaba se
extiende y, ademas, se genera un silencio que separa este verso del siguiente.
Mientras que el verso “por los rayos de la tarde” comienza con un sonido
alargado expresivamente que, en lugar de segmentar el discurso, se integra a
los sonidos siguientes formando parte de una misma unidad o grupo. En este
caso, la simetria de la melodia de los versos seria el criterio de preferencia
para establecer los grupos y no el sonido largo. De este modo se observa que
los oyentes pueden establecer grados de preferencia entre los posibles criterios
de agrupamiento, que se conjugan con las caracteristicas estructurales de la
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obra escuchada y el sentido producido de aquello que se percibe (Lerdahl y
Jackendoff, 1983).

Segun Justin London (2001), la Teoria Generativa no describe especificamente
como son las relaciones estructurales de los eventos dentro de cada grupo
perceptual. En tal sentido, Grosvenor Cooper y Leonard Meyer (1960),
refiriéndose a la Estructura Ritmica de la Musica, puntualizan que el oyente
agrupa los eventos débiles en torno a eventos fuertes, y agrupamientos
ritmicos débiles en torno a agrupamientos ritmicos fuertes (ver Capitulo 6, § E/
agrupamiento ritmico minimo y la relacion fuerte/débil, en este volumen). De
este modo, la musica se organiza en niveles arquitectonicos, configurando una
estructura de agrupamiento®. Particularmente, estos autores dan cuenta de la
complementariedad de los procesos de agrupamiento y segmentacion
sefialando que ciertos elementos de la musica colaboran en los procesos de
segmentacion (como la diferencia de timbre y volumen, la distancia en tiempo y
altura, la repeticion de un agrupamiento) mientras que otros, en los procesos
de agrupamiento (como la proximidad en tiempo y altura, la semejanza entre

agrupamientos).

La organizacion jerarquica y la organizacion lineal del tiempo

Algunas teorias de analisis musical postulan que diversos aspectos de la
organizacion de la musica es de naturaleza jerarquica (ver Lerdahl vy
Jackendoff, 1983; Schenker, 1990). Aunque a menudo la nocién de jerarquia
es utilizada en un sentido amplio, definida estrictamente, una estructura
jerarquica “... es una organizacion compuesta por distintos elementos o areas
relacionados de tal manera que cada elemento o area, o bien contiene otros
elementos o areas, o bien esta subsumido o contenido en ellos” (Lerdahl y
Jackendoff, 1983: 14-15). La estructura de agrupamiento se organiza
jerarquicamente, esto implica que los elementos se ubican en niveles que
resultan relativamente subordinados o supraordinados unos respecto de otros

(ver, por ejemplo, el grafico de la figura 3.1).
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La psicologia cognitiva de la musica considera que los procesos de
comprension musical reflejan las estructura musicales. De ese modo, no sélo la
musica sino también la comprensién de la musica ha sido descripta como
jerarquica (ver Krumhansl, 1996; Martinez, 2002). Estas teorizaciones plantean
que los procesos cognitivos en general ocurririan de acuerdo a diferentes
niveles jerarquicos, donde ciertos procesos mas basicos colaboran en otros
procesos mas complejos, como también la organizacidon de la musica en
particular, de un modo mas general o mas especifico (Martinez, 2002).

En esta direccion, Amadine Penel y Carolyn Drake (2000) sehalan que la
percepcion de las partes, grupos mas breves, o0 niveles inferiores de la
estructura esta influenciada especialmente por la organizacion melodica y por
las cualidades propias de la ejecucion expresiva. Es decir, mas alla de la
estructura de la pieza per se, el oyente captura las microvariaciones expresivas
que realiza el ejecutante, y ello incide en el modo en el que delimita los grupos
perceptuales. Apoyandonos en esta idea, podemos suponer que la percepcidn
de los grupos mas abarcadores o de los niveles superiores esta ligada
principalmente a niveles mas globales de la organizacion melddica, a los
patrones armonicos, a la reiteracion o la variacion de una melodia, entre otras
cosas.

Por ejemplo, tomando un fragmento mas extenso (fragmento 0:00 al 0:33) de la
ejecucion de la pieza de J. Haydn anteriormente nombrada, podemos identificar
8 grupos, que se organizan en 4 grupos de un nivel jerarquico superior, que a
su vez pueden organizarse en 2 grupos de un nivel jerarquico aun superior, y, a
Su vez, esos 2 grupos conforman un unico grupo que corresponde al fragmento
musical en su totalidad (ver figura 3.2). Particularmente, organizamos este
fragmento en grupos o partes que se segmentan sucesivamente en dos grupos
de igual duracion, guardando asi la simetria y la proporcion.

En el fragmento inicial de la Gavota de la Suite Orquestal N° 1 en Do Mayor de
J. S. Bach (fragmento 0:00 al 1:01), también identificamos una organizacion
estructural proporcional, pero las relaciones no son siempre binarias, es decir,
no siempre un nivel es segmentado en dos unidades del nivel inferior. En el

grafico de la figura 3.3, se observa que cada parte del nivel intermedio de la

106



estructura contiene dos partes del nivel inferior, mientras que el del nivel
superior, tres.

— ==
- N ™
% e N 4 N
Y Y 1 v \ \ v \

Figura 3.2. Representacion gréfica de la estructura de agrupamiento del comienzo (0.00
- 0.33) del 2* Movimiento de la Sinfonia N™ 94 ‘La sorpresa’ de J. Haydn.
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Figura 3.3. Representacién gréfica de la estructura de agrupamiento del comienzo (0.00
- 1.01) de la Gavota de la Suite Orquestal N° 1 en Do Mayor de J. S. Bach.

En cambio, en la Entrée de la Femme, numero correspondiente al 1% Acto del
Ballet Relache de E. Satie, podemos percibir cambios con diferente jerarquia
que nos permiten ir construyendo la estructura de agrupamiento en diferentes
niveles, aun cuando no encontremos relaciones proporcionales entre los

grupos, determinando simetrias en la organizacion de cada nivel (ver figura
3.4).

- " ~ 3
r Y e Y Y R

Figura 3.4. Estructura de agrupamiento de Entrée de la Femme del Ballet Relache de E.
Satie.

Algunos autores han considerado que no so6lo organizamos la musica de
manera jerarquica, sino también de manera lineal. De acuerdo con Imberty
(1981), en el transcurso de la audicion vamos percibiendo cambios pregnantes
que irrumpen en el flujo temporal. La identificacién de la sucesion de eventos
junto con su posicion serial nos permite dar cuenta de lo que viene antes y de

lo que va después. Ahora bien, los diferentes grados de pregnancia en los
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cambios percibidos daran lugar a una organizacién jerarquica de los mismos;
mientras que percibir varios cambios con un grado relativamente igual de
pregnancia dificultara estructurarlos jerarquicamente. En el segundo caso es
justamente donde la linealidad adquiere mayor relevancia, es decir, donde la
disposicion sucesiva de las partes permitira dar cuenta de la experiencia de
audiciéon en mayor medida que la jerarquia. Por ejemplo, al escuchar o cantar
Agua e vinho de E. Gismonti, en versioén del autor, es probable que el oyente
tienda a organizar su experiencia temporal de la musica de un modo mas lineal.
Debido a la asimetria de los segmentos melddicos, la escasez de notas largas,
entre otros factores, resulta complejo establecer una jerarquia en los cambios
percibidos y organizar una estructura de agrupamiento (en el sentido jerarquico
del término).

Ambos modos de organizacion temporal, el jerarquico y el lineal, se situan en
los extremos de un continuum. El oyente pone en marcha procesos mas
cercanos a uno u otro extremo de acuerdo a las particularidades de la obra
musical, a su experiencia musical, al contexto de escucha, etc. Es decir que la
musica no se pensaria de manera exclusivamente jerarquica o exclusivamente
lineal, sino que, a menudo, empleamos ambas maneras aunque en diferente

medida.

Analisis morfoldgico

El analisis morfologico o estudio de la forma musical es una disciplina con larga
historia (ver, por ejemplo, Zamacois, 1960; Berry, 1986; Kihn, 1989; Rothstein,
1989; Caplin, 1998; Whittall, 2001; Christensen, 2008). En general, los tratados
de la forma musical se abocan tanto a la categorizacion de los géneros
musicales y su evolucion histérica como a la descripcion de su estructura u
organizacion temporal (ver Zamacois 1960; Kuhn 1989) planteados,
especialmente, desde la composicibn o desde la mirada del compositor
(Zamacois, 1960; Khun, 1989). Por ejemplo, coma sefala Clemens Khun, “la
forma musical — el disefio acabado de una idea, de una parte de una pieza, de
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toda una composicion o de una serie de composiciones — presupone el acto
generador de dar forma” por parte del compositor (1989: 17), o bien, desde la
mirada de Arnold Schoenberg (1967), la forma corresponde a la organizacion
de la pieza en un todo organico, l6gico y comprensible.

En el contexto de este libro, la forma musical sera abordada desde una
perspectiva experiencial, considerando que, como hemos sefalado antes, el
oyente-intérprete establece segmentos o grupos organizando su audicion, ya
sea de manera jerarquica o de manera lineal y, de este modo, su experiencia
temporal va cobrando una determinada forma a partir de la cual el devenir del
tiempo se vuelve aprehensible.

Una de las problematicas que surgen al momento de describir la forma musical
es la terminologia de uso para referirse a sus partes constitutivas. Si
observamos los tratados de morfologia musical, encontraremos que esta
terminologia resulta muy variada: motivo, frase y periodo suelen aparecer con
mas frecuencia, aunque en ciertas ocasiones esos términos encierran
dimensiones contrapuestas. Por ejemplo, algunos autores parten de la frase y
la describen como compuesta por periodos, y otros presentan al periodo
integrado por frases (Zamacois, 1960; Berry, 1986). Por esta razon, y con el fin
de evitar ambigledades, en el marco de este libro, nos referiremos
principalmente a partes o unidades que integran diferentes niveles de una
estructura de agrupamiento. Asi, por ejemplo podremos considerar que una
parte o unidad contiene partes o unidades de un nivel mas bajo, o bien que
esta contenida por otra parte o unidad de un nivel mas alto.

Tanto los términos que designan las partes de la forma musical, como la
concepcion estructural de sus modelos de analisis, denotan una influencia
linguistica. Por ejemplo, en su tratado sobre la composicion, Heinrich Koch
(1782, citado en Burnham, 2008) intent6 mostrar que la frase musical era
analoga gramaticalmente a la oracion en el lenguaje verbal. Similarmente,
Wallace Berry (1986) propone que el motivo es comparable a una frase
proposicional de dos o tres palabras. Asi, tanto los autores mencionados como
muchos otros tratadistas y analistas de la musica han empleado términos

provenientes de la linguistica, como sentencia, pronunciacion, enunciado, etc.
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Esta vinculacion puede extenderse aun mas alla y observarse una incidencia
del analisis morfologico de los relatos de ficcion (Propp, 1927) en el analisis
morfolégico de la musica, no solo por la identificacion de partes, sino también
desde el establecimiento de sus relaciones y de la funcién que cumple cada
una dentro del relato. Esta concepcidon de estructura linguistica se traslada al
analisis musical, proponiendo establecer relaciones y asignar funciones entre

las partes o unidades constitutivas de la forma.

Relacién entre las partes de la forma musical

La relacion entre las partes que articulan la forma musical refiere a la
vinculacion de contenido que hay entre ellas. Establecer relaciones entre
unidades desde la audicién supone la confrontacion de contenido a partir de la
memoria. En una primera aproximacion, podemos advertir la relacion entre dos
partes basandonos en una imagen holistica de las mismas, es decir, a partir de
una impresion de los rasgos generales del discurso musical. Asi, podemos
identificar que dos partes son parecidas aun cuando no podamos precisar en
qué medida los componentes musicales (melodia, ritmo, armonia, textura,
intensidad, etc.) estan interviniendo en esa impresion. Sin embargo, en la
medida que el oyente cuenta con mas herramientas para analizar los diferentes
atributos, podra realizar una descripcidn mas detallada también.

Por ejemplo, si escuchamos el comienzo de la pieza Humoresque en Sol#
Mayor de A. Dvorak (fragmento 0:00 al 0:25), en la interpretaciéon de Yo Yo Ma
e Itzhak Perliman, podemos establecer que las dos unidades que corresponden
a ese fragmento son similares, aun cuando no podamos establecer las alturas,
los agrupamientos ritmicos o las funciones armonicas que cambian. Y si
escuchamos un fragmento mas extenso (fragmento 0:00 al 0:46), podremos
advertir que la misma melodia a cargo del violin, luego es interpretada por el
violoncelo, es decir, encontramos dos partes melddicamente iguales. Para
representar las relaciones entre las partes de la forma musical, frecuentemente

se utilizan las letras del abecedario: igual letra para indicar que dos partes son
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iguales (A A); diferente letra para partes diferentes (A B); y el agregado de
apostrofos a letras iguales para dos partes similares (A A’).

En el caso de la pieza de Dvorak, la organizacién de la forma propuesta aqui
presentaria dos niveles jerarquicos, con relaciones independientes entre las
unidades de cada nivel: mientras que en un nivel subordinado identificamos
que las dos unidades son similares, en un nivel superior podriamos establecer
una relacion de igualdad. Para consignar la relacion entre unidades de
diferente nivel jerarquico, utilizamos letras mayusculas y minusculas. Si
considerasemos mas niveles, podriamos utilizar diferentes tipografias para
representar la relacion entre las partes en cada nivel, por ejemplo, negrita o
italica. En la figura 3.5 se presentan las relaciones entre las partes de dos
niveles jerarquicos de la estructura de agrupamiento del comienzo de la pieza
de Dvorak (fragmento 0:00 al 0:46).

[ Y Y Y \

Figura 3.5. Relaciones entre partes, por niveles jerarquicos, del comienzo (0.00 al 0.46)
de la pieza Humoresque en Sol# Mayor de A. Dvorak.

En la cancion Desarma y sangra de C. Garcia, version del autor, en el
fragmento cuyo texto se transcribe en la figura 3.6, pueden identificarse las
relaciones entre partes en 3 niveles jerarquicos diferentes.

A A’
o Y i N
A A B A
'd Y Y Y I
a a’ a a’ b C a a’
( Y Y Y Y Y Y Y \

Tu tiempo es un vidrio  tu amor un faquir micuerpo una aguja tu mente un tapiz  silas sanguijuelas no pueden herirte no existe una escuela  que ensefie a vivir.

Figura 3.6. Relaciones entre partes, por niveles jerarquicos, de un fragmento de
Desarma y sangra de C. Garcia.

La secuencia de letras resultante puede entenderse como un esquema de la
forma musical (Kuhn, 1989), una sintesis de como organizamos la musica, y

una herramienta para comunicar y compartir este analisis.
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Desde una perspectiva compositiva de la musica, ciertos conceptos entendidos
como ‘recursos generadores de forma’ (Kuhn, 1989) pueden colaborar en la
comunicacién del modo en que organizamos la musica a partir de la audicion.
Estos recursos son: la repeticion (una partes es percibida como igual a otra), la
variante (una parte es similar a otra), la diversidad (una parte es diferente de
otra, en alguno de sus aspectos), el contraste (una parte no sélo es diferente
sino opuesta a otra en diversos aspectos) y la carencia de relacion (una parte
es totalmente diferente de otra, no tienen nada en comun). Retomando el
esquema de letras, podemos sugerir que estos tres ultimos ‘recursos’ se
reunen en la categoria parte diferente, recibiendo letras diferentes. Entonces,
esta teoria nos proporciona una serie de conceptos a partir de los cuales
podemos describir la relacion entre las partes de la forma musical.

Funcién de las partes en la forma musical

Por otro lado, resulta posible asignar una funcion a las diferentes partes que
componen la forma en una pieza musical. La funcion® refiere al rol que adquiere
una determinada parte en el todo, especialmente de acuerdo a su localizacion y
su contenido (ver Zamacois, 1960).

Siguiendo la teoria de Berry (1896), la forma musical puede ser definida en

relacidn a cinco procesos basicos:

1. El proceso introductorio establece la base del contenido tonal y, en
muchos casos, también el caracter de la pieza. Se trata de un proceso
de preparacion que puede variar en su duracion.

2. El proceso expositivo enuncia ideas diferentes, novedosas, que
presentan cierta estabilidad relativa. La reexposicion es consecuencia
del mismo proceso, aunque involucre alguna elaboracion.

3. El proceso de transicion, que comunmente involucra algun desarrollo,
esta subordinado al movimiento entre dos partes y tiene una duracion

relativamente breve.

112



4. El proceso de desarrollo tipicamente corresponde a una parte que
presenta cierta actividad intensificada donde un tema se va
reelaborando a partir de un motivo inicial.

5. El proceso de resolucion, de conclusion o de cierre puede involucrar una
revision final de los materiales fundamentalmente utilizados en el

desarrollo, a menudo a través de puntos cadenciales.

Considerando que cada uno de los procesos estarian dando lugar a una
funcion estructural (en términos de Berry), podriamos considerar que: (i) la
funcién introductoria, por ejemplo, es la funcion que cumple la introduccion de
una pieza; (ii) la funcion expositiva, por ejemplo, corresponde a una estrofa en
una cancion o la exposicion en una sonata; (iii) la funcion transicional, por
ejemplo, a un puente o un interludio; (iv) la funcion de desarrollo, por ejemplo, a
la parte de un solo en una cancion o el desarrollo de una sonata; y (v) la
funcion de resolucion, por ejemplo, a una coda.

Por lo tanto, resulta posible identificar partes que presentan mayor o menor
desarrollo en su contenido, que se presentan como mas o menos novedosas y
que se localizan en determinado lugar de la secuencia, criterios a partir de los
cuales podemos asignar una funcién a cada parte de la forma, utilizando la
terminologia que resulte mas pertinente de acuerdo al género y al estilo. Por
ejemplo, podemos analizar las partes que conforman la Zamba de Lozano de
M. Castilla y G. Leguizamon, identificando la funcion que tiene cada una en
términos generales, y como la denominamos de acuerdo a esa funcion (ver
figura 3.7); mientras que, en una sonata, por ejemplo en la Sonatina en Sol
Mayor de L. V. Beethoven, podemos asignar funciones a las diferentes partes
identificadas apoyandonos en el contenido tematico (ver figura 3.8).

Introducecion Estrofa Estrofa Estribillo  Intermedio Estrofa Estrofa Estribillo Coda

( Y Y Y Y Y Y Y Y

Figura 3.7. Funciones establecidas para cada parte de la Zamba de Lozano de M.
Castilla y G. Leguizamon.
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Exposicion Desarrollo Reexposicion Coda

4 ' Y Y A

Figura 3.8. Funciones establecidas para cada parte de la Sonatina en Sol Mayor de L.V.
Beethoven.

También resulta posible organizar temporalmente ciertas piezas de acuerdo a
las caracteristicas estructurales de la poesia de un género (estrofa, refran, etc.)
o de la danza (vuelta entera, zapateo y zarandeo, primera y segunda, etc.),
aunque no tengan texto. Tal es el caso de una chacarera o una zamba
instrumental. Por ejemplo, en la chacarera La vieja de los Hermanos Diaz y O.
Valles, interpretada por Raul Carnota, podemos referirnos a estrofa, estribillo,
etc. a partir de la identificacion de la funcidn que cada parte cumple en relacién

al todo (ver figura 3.9).

Introduccion Estrofa (1) Interludio Estrofa (2) Interludio Estrofa (3) Estribillo

r Y Y Y Y Y Y \

Figura 3.9. Funciones de los grupos perceptuales de la Primera Parte de la chacarera La
vieja de los Hnos. Diaz y O. Valles. La Segunda Parte reitera el mismo patron.

Por estas razones, las denominaciones para las atribuciones de funciones de la
forma musical dependeran de la terminologia de uso en cada contexto musical.
De ese modo, denominaciones usuales y, por tanto, con gran poder descriptivo
en ciertos contextos, (por ejemplo, la exposicion en el contexto de la sonata de
comienzos del siglo XIX), carecen de sentido y de poder descriptivo en otros
contextos (por ejemplo, no tiene sentido hablar de la exposicion de una
zamba). Se propone, entonces, atender al contexto que genera la forma

musical para seleccionar las denominaciones de las funciones mas adecuadas.

A modo de cierre
Finalmente, proponemos diferentes descripciones de la pieza On stranger

tides, de H. Zimmer, G. Zanelli y E. Whitacre, en versién original para la

pelicula Piratas del Caribe, que involucran los conceptos abordados en este
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capitulo. Para ejemplificar este analisis sobre la temporalidad de la musica,
presentaremos algunas descripciones realizadas a partir de una experiencia
pedagogica. En esa oportunidad, le solicitamos a un grupo de estudiantes que
escuchara esta pieza y realizara un relato describiendo aquello que cada uno
de ellos imaginaba durante la audicion. El relato debia estar articulado
conforme la organizacion temporal de la musica, dando cuenta de lo que
acontecia antes y después, como asi también de los puntos de tension y
reposo identificados.

En el relato que se transcribe a continuacion, podemos apreciar una
descripcion que da cuenta explicitamente de la organizacion de la pieza en tres
partes, que son explicadas exclusivamente haciendo uso de conceptos teorico-
musicales, como melodia o instrumentacién, intercalando, no obstante,
términos que se vinculan a aspectos de corte netamente experiencial, en
cuanto a aquello que sentimos al escuchar la musica, como la idea de

oscuridad o de tension.

La obra presenta tres partes definidas. En la primera parte de ellas se genera una
atmésfera con algunos instrumentos, luego comienzan a sonar las cuerdas con un
recorrido melédico muy tensionante generando una oscuridad que subitamente
termina y da paso a la segunda parte, esta es la mas rapida de las tres, hay un
coro de voces masculinas y femeninas, estos estdn acompafiados por una
percusién que marca un ritmo muy estable, también suenan algunos bronces y
cuerdas, esta parte igual que la primera termina subitamente y da paso a otra
atmodsfera con pocos sonidos, algunas voces cantan y hacen que esa atmoésfera
sea tan oscura como la primera. En el final de la obra se hacen escuchar, junto
con las voces, las cuerdas aumentando el volumen y luego cesa el sonido de

golpe.

Otro relato también da cuenta explicitamente de una experiencia musical
organizada en tres partes, pero, en este caso, representando la organizacién
de una historia imaginada:

Me imagino un soldado recordando la batalla. La primera parte es cuando se
dispone a recordar. La segunda parte es el recuerdo de la batalla misma. Y la
tercera parte es la calma y el alivio de que es s6lo un recuerdo.

Mientras que ‘la primera’ y ‘la tercera’ parte se asemejan en tanto hablan del

momento presente y de la situacion de recordar, pero, a la vez, ambas implican
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diferente tension, ‘la segunda’ parte alude a un caracter y una intencién
contrapuestos a las otras dos partes.

De modo semejante, el relato que sigue también presenta estas semejanzas y
diferencias entre las tres partes. Sin embargo, se plantea combinando
principalmente los sentimientos y las emociones que nos genera la musica, con

aspectos textuales y alguna referencia a situaciones imaginadas:

La mdusica te lleva a pensar en un lugar tranquilo para estar con la familia, pero da
la sensacién como que va a ocurrir algo malo cuando la musica va disminuyendo.
Entonces, entra la percusién con mucha tensién y el coro con angustia de fondo.
Llegando al final pareciera que eso malo ocurrid, y la musica hace pensar en algo
triste.

Por ultimo, el siguiente relato se organiza como una gran parte en continuo
desarrollo, expresando el transcurrir de la musica como movimiento constante,

con sus propias dinamicas.

La musica comienza con un aire misterioso como de presentacion de algo que va
a venir, avanzando de manera cada vez mas tensionante, como generando un tire
y afloje que cada vez te lleva a mas y mas hasta caer en un punto en que uno cree
que seria el reposo pero es so6lo un puntapié para ir a un momento de mayor
tension, creando como si fuera una batalla que va avanzando hacia su fin, y con
un corte seco vuelve hacia lo sereno y misterioso, con un momento de tension
como si fuera a aparecer algo mas, pero comienzan esos cantos de mujer que te
llevan hacia la serenidad y hasta el fin, dejando un gran suspenso.

Luego se propuso a los estudiantes que realizaran una representacion grafica
que (i) diera cuenta de la identificacion de diferentes niveles de la estructura de
agrupamiento, (ii) explicitara las relacion entre las partes colocando letras a
cada una en los niveles superiores, (iii) incluyera, en un determinado nivel de la
estructura, las funciones asignadas a cada parte utilizando la terminologia mas
adecuada segun el tipo de musica. En los graficos de la figura 3.10, se
representan dos ejemplos de estructura de agrupamiento donde se indica
también relaciones entre las partes en niveles superiores asignadas. Y en los
graficos de la figura 3.11, se ejemplifica qué funciones asignaron los

estudiantes a cada parte de la pieza.
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Figura 3.10. Gréficos de la estructura de agrupamiento y establecimiento de relaciones
entre partes de la pieza On stranger tides. Los graficos a) y b) ejemplifican diferentes
respuestas dadas.

En ambos graficos, la estructura de agrupamiento da cuenta de la identificacion
de tres partes y las relaciones tematicas asignadas muestran cierta identidad
entre la primera y la ultima parte, al igual que lo observado en algunos relatos.
En los ejemplos citados, podemos observar una diferencia entre la cantidad de
niveles de la estructura identificados como asi también una organizacion
diferente de esas unidades. Por ejemplo, en el grafico de la figura 3.10.a, la
unidad A contiene dos partes y luego la siguiente no queda contenida dentro de
esa unidad A ni de B, como si se tratara de una unidad de transicion, que,
ademas, no representa una estructura estrictamente jerarquica pues algunos
elementos no quedan subsumidos en el nivel supraordinado inmediato;
mientras que en el grafico de la figura 3.10.b, la parte A contiene 3 unidades y
no hay una unidad de transicion pues fue considerada como parte de una
unidad mayor, dando cuenta de una representacion mas jerarquica (con
excepcion de la introduccion). También podemos suponer que primaron
diferentes criterios al momento de organizar el grafico, pues una misma unidad
fue considerada como cumpliendo un proceso transicional en un caso (asignar
una funcion), y como parte de una unidad mayor en otro (determinar el grupo
perceptual). En principio, ambas interpretaciones resultarian posibles. Y, en
este sentido, es importante considerar que, sin bien diferentes descripciones

pueden resultar verosimiles, no todas las descripciones pueden resultar
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posibles. Por ejemplo, en el ejemplo descripto, no podriamos considerar que
vuelve la parte B.

Pero ademas, la estructura de agrupamiento nos permite observar no sélo
como las partes fueron organizadas, sino ademas nos permite representar
otros aspectos de la organizacién temporal, como por ejemplo la duracion de
una parte en relacién con la duracion de otra parte. En los dos graficos de la
figura 3.10, podemos observar que la parte B fue graficada con mayor duracion
(mas grande) que las partes Ay A’, y a su vez, la parte A’ fue graficada con
menor duracidn (mas pequefia) que las otras unidades.

Por otra parte, la asignacion de letras para representar la asignacion de
relaciones entre unidades, nos permite observar decisiones que el oyente va
tomando de acuerdo a la identidad de cada parte, como dijimos antes, de
acuerdo a una impresioén general que no contempla, necesariamente, el modo
en que los diferentes componentes de la musica intervienen en esa decision,
incluso puede variar de un oyente a otro. Como se observa en la figura 3.10, el
grafico a. da cuenta de una relacidn de similitud entre la primera parte y la
ultima (A B A’), mientras que en el grafico b., esa relacion se representa como
una igualdad (A B A). Aqui también la descripcion puede dar lugar a diferentes
interpretaciones, aunque algunas menos verosimiles, por ejemplo asignar a las
3 partes una relacion de igualdad (A A A).

Del mismo modo, la asignacion de funciones también puede dar lugar a
diferentes interpretaciones tal como se encuentran representadas en la figura
3.11. Por ejemplo, en el grafico a. se observa la asignacion de una funcion
expositiva a la primera parte, mientras que en el grafico b., una funcion
introductoria. A su vez, la parte que en el grafico a. fue categorizada como
reexpositiva, en el grafico 2, lo fue como resolucion. Estas diferencias implican
interpretaciones diferentes de aquello que se considera mas o menos tematico,
dando lugar a descripciones que, aunque diferentes, resultan posibles.
Ademas, ambas ejemplificaciones, senalan distintos niveles de detalle en la
asignacion de funciones. En tal sentido, el grafico a. de la figura 3.11 especifica
una parte introductoria y otras como transicionales, mientras que el grafico b.

representa una respuesta mas global.
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Figura 3.11. Gréficos de la estructura de agrupamiento con las funciones asignadas a
cada parte de la pieza On stranger tides. Los gréficos a) y b) ejemplifican diferentes
respuestas dadas.

Conclusion

Las miradas presentadas acerca de la temporalidad de la musica a lo largo del
capitulo muestran diferentes posibilidades de describir el discurso musical
valiéndonos de multiples recursos.

La identificacion de partes y su organizacién jerarquica sintetizada en un
grafico que representa la estructura de agrupamiento, como asi también la
asignacion de relaciones y funciones, nos proporciona una imagen detallada en
relacion a ciertos aspectos de la musica, pero deja de lado otros como por
ejemplo el aspecto afectivo e imaginativo, que los relatos nos ofrecen. Relatar
como fue la experiencia durante el transcurso de la musica nos permite
describirla de otro modo, en tanto da lugar a la incorporacién y expresion de un
aspecto sentido-experimentado de la musica.

A su vez, como hemos observado en el apartado anterior, existe diversidad de
interpretaciones y descripciones que se generan al organizar temporalmente la
musica, y ello nos muestra que (i) resulta posible focalizar en diferentes niveles
de la estructura de agrupamiento; (ii) cada experiencia subjetiva es particular
pero puede encontrar aspectos en comun con otras subjetividades; (iii) ciertos
analisis resultan mas verosimiles que otros; (iv) podemos tender lazos entre

nuestra experiencia mas subjetiva y los términos tedricos musicales que
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describen la forma musical; (v) la descripcién de la musica involucra diferentes
dimensiones, sea un relato, un grafico, incluso una partitura, etc.

La organizacion temporal de la musica es muy rica y vasta, y ello significa un
desafio para el analisis y posterior establecimiento de categorias conceptuales,
pues cada estilo o género propone, desde la teoria o desde la practica, desde
la composicion o desde la percepcidn, su propia terminologia. Este capitulo
constituye una primera aproximacion al estudio de algunos aspectos
temporales de la musica que contribuyen a la comprension, interpretacién e
imaginacion auditiva, pero cualquier especificacién vinculada a los estilos, los
géneros, las especies o las formas musicales, como asi también a los periodos
histéricos, demandara complementar esta perspectiva analitica con otras

fuentes teodricas.

Notas

1. Los dos relatos orales citados corresponden a las respuestas a un test donde se
indaga acerca de la experiencia narrativa de la musica (ver Jacquier, 2008). En el
test participaron musicos y no musicos, quienes escucharon aleatoriamente Salto
Grande de y por G. Zarba y la Danza Hingara N° 3 de J. Brahms. Para ambas
piezas se procedi6 de manera semejante: después de una audicién de
familiarizacion, los participantes realizaron dos tareas. La tarea 1 consistido en
segmentar la obra en el transcurso de la audicion de acuerdo a la identificacion de
cambios importantes. La tarea 2, luego de una nueva audicién de la obra, consistio
en relatar o contar lo que se ha escuchado. Los resultados obtenidos sugieren que
la manera en que percibimos la organizacién del tiempo musical se refleja en el
modo de segmentar durante la audicién y de relatar lo que se penso y se percibio
acerca de la musica.

2. Es importante sefialar que el concepto de estructura de agrupamiento corresponde
a la Teoria Generativa de la Musica Tonal de Lerdahl y Jackendoff (1983), y que
aunque la nocién de niveles arquitectonicos propuesta por Cooper y Meyer (1960)
puede parecer similar, ésta reviste importantes diferencias (principalmente las
restricciones impuestas por aquella teoria al concepto de estructura jerarquica,
como se vera en la seccidon siguiente). Sin embargo, la idea de ‘estructura de
agrupamiento’ tal como se la invoca en esta oracién puede ser tomada sui generis
como una denominacion general de sentido comun.

3. ‘Funcién formal’ segun Caplin (1998).
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CAPITULO 4

LA EscALA comO MODELO TEORICO PARA
EL ANALISIS DE ATRIBUTOS MELODICOS

Maria Inés Burcet, Maria Victoria Assinnato, Pablo Musicco y Favio Shifres

La musica tonal representa un modo particular de seleccion y organizacion de
la altura musical. La tonalidad, en tanto sistema, se caracteriza por la seleccién
de un conjunto de alturas que estan organizadas de acuerdo a ciertas
relaciones. Tanto en el ambito de la Teoria de la Musica como en el de la
Psicologia de la Musica, se han formulado diferentes modelos para intentar
explicar la naturaleza de las relaciones tonales.

En el terreno de la teoria musical las primeras explicaciones sobre la tonalidad
estuvieron vinculadas con los conceptos de consonancia y disonancia, y con
los modos en los que las diferentes colecciones de alturas se vinculaban a
diferentes estados emocionales (pathos). Como derivada de la retorica clasica,
esta nocion emerge en numerosos momentos a lo largo de la historia de la
musica. En la modernidad, y ya al amparo de la tonalidad musical tal como la
entendemos hoy, esta idea sirvi6 de sustrato para la Doctrina de los Afectos
(Affektenlehre), la cual asume que cada tonalidad expresa un afecto particular y
que, a través de las distintas tonalidades empleadas, es posible persuadir al
oyente (como finalidad retérica) del contenido afectivo de la pieza.
Independientemente del lugar que puedan ocupar hoy en dia estas ideas para
la formalizacion de la musica y la explicacion de la experiencia musical, revelan
que el modo particular en el que las alturas se organizan y suceden a lo largo
de una pieza musical es mucho mas que un problema composicional, y afecta
directamente el modo en el que nos involucramos en ella. De ahi que se hayan
propuesto tantas teorias de la tonalidad tanto para prescribir las formas del

buen decir tonal como incumbencia de la composicién, como para describir los



aspectos mas subjetivos de la experiencia afectiva de la musica. Asi, los
modelos normativos que habian sido propuestos en sus origenes para la
actividad compositiva se transformaron en modelos explicativos de la realidad
objetiva de la musica (Shifres, 2007). Posteriormente, hacia la segunda parte
del S. XX, las explicaciones sobre la tonalidad comenzaron a tener en cuenta la
experiencia cognitiva del oyente.

Este capitulo se propone abordar ciertas bases teoricas de la tonalidad con el
fin de ser utilizadas como insumos para pensar e imaginar las relaciones de
alturas en la musica tonal como una de las dimensiones basicas de la
comprension del componente melddico.

El concepto de tonalidad ha sido utilizado con diferente alcance y este uso se
ha delimitado principalmente por las caracteristicas del contexto histérico y
socio-cultural en el que se desarrollé (Hyer, 2008). Por ejemplo, para Frangois
Fétis (1844) la tonalidad es un principio metafisico, un hecho no de la
estructura interna o las propiedades formales de la musica, sino de la
conciencia humana, que impone una determinada organizacion cognitiva y un
cierto conjunto de tendencias dinamicas sobre el material musical; en tanto que
para tedricos posteriores, como Heinrich Schenker (1906) o Hugo Riemann
(1912), el término tonalidad implica multitud de posibilidades de vinculacion de
tonos en un sistema de referencias que contribuyen dentro del contexto de un
sistema estilistico concreto donde algunos de los sonidos del sistema son
activos y tienden a moverse hacia los puntos mas estables del mismo (Meyer,
1956).

Sin embargo, las diversas teorias han dado diferente alcance a una
multiplicidad de topicos que constituyen el problema global de la organizacion
tonal de la musica. Por ejemplo, uno de los te6ricos que mayor impacto ha
tenido en la definicién del sistema tonal fue Heinrich Schenker (1906). Para él,
el sistema tonal esta estructurado a partir de la vinculacién de una progresion
armoénica fundamental (tonica-dominante-tonica) como soporte de un
desplazamiento melodico basico (en general de la tercera, o la quinta de la
escala hacia la tonica) denominado progresion lineal primordial (Urlinie). Esa

estructura tonal fundamental es elaborada sucesivamente dando lugar a
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configuracion melodico-armoénicas explicitas. La tonalidad es vista entonces
como un principio organico (germinal) del componente melddico de la musica.
La coherencia musical emerge entonces de esa organicidad. Por el contrario,
otros autores (Riemann, 1912; Schoenberg, 1911) consideraron la tonalidad
como un campo en el que diversas tendencias melddico-armdnicas operan con
vinculaciones mas o menos lineales. La coherencia musical emerge en estos
casos de la logica lineal de esos discursos armonicos y de las relaciones
armonicas propiamente dichas, esto es de los efectos producidos por los
fendbmenos de consonancia-disonancia en el derrotero discursivo.

Mas recientemente Brian Hyer (2008) ofrecié una mirada abarcadora de la
tonalidad. Para este autor el concepto de tonalidad permite explicar la
orientacion de las melodias y armonias hacia una altura de referencia (o tonica)
a partir de los procedimientos sistematicos reconocidos a través del analisis y
la percepcion en los diferentes fenomenos tonales y de las relaciones que se
suscitan entre los mismos. Brian Hyer define los fenomenos tonales como
aquellos fenbmenos musicales (melodia, armonia, ritmo, cadencia, gestos
melddicos, entre otros) que pueden ser interpretados en términos de las
categorias de las teorias tonales. De este modo, lo que percibimos es la
relacion entre los fendmenos tonales. Por ejemplo, percibimos la relacion entre
dominante y tonica, en vez de la relacion entre frecuencias. Para otros autores
(Larson, 1997; Zbikovski, 2002), la tonalidad puede ser entendida como una
metafora a través de la cual entendemos las vinculaciones entre las alturas y
somos capaces de predecir su comportamiento.

Asi como la Teoria de la Musica ha puesto uno de los focos principales de su
indagacién en el problema de la tonalidad, la Psicologia de la Musica se ha
preocupado desde sus origenes en ella. Numerosos estudios empiricos han
indagado los procesos psicolégicos involucrados en el procesamiento de la
altura tonal y sus relaciones. En particular a partir del advenimiento de la
psicologia cognitiva de la musica fue que, hacia 1970, se comenz06 a indagar y
modelizar aspectos de la percepcion de la musical tonal. Asi, Roger Shepard
(1964), Diana Deustch (1982), Jamshed Bharucha (1984), Mary L. Serafine
(1988), W. Jay Dowling (1994) entre otros y, especialmente Carol Krumhansi
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(1990) y Fred Lerdahl (Lerdahl, 2001; Lerdahl y Jackendoff, 1983) propusieron
modelos cognitivos (parciales o generales) para la comprension de la
relaciones tonales focalizando principalmente en la organizacién jerarquica que
los oyentes asignan a la altura tonal y proponiendo representaciones
geomeétricas para codificar y visualizar estas relaciones. Los diferentes estudios
permitieron validar las descripciones proporcionadas por la teoria musical
respecto a la jerarquia tonal, asumir que el oyente percibe relaciones
jerarquicas entre las alturas de una pieza musical y, al mismo tiempo,
comprobar que esta habilidad es altamente dependiente de la familiaridad con
el lenguaje tonal en cuestion.

Estos antecedentes nos brindan una plataforma de despegue para abordar de
manera creativa e imaginativa la descripcion de la experiencia musical vista
desde las relaciones tonales. Sin embargo, son solamente una fuente de
inspiracion para tales descripciones y no deberian tomarse como normativas de
la audicion tonal en si misma.

Lo cierto es que, a partir de nuestra experiencia con la musica tonal, hemos
desarrollado ciertas habilidades que estan especialmente vinculadas con las
reglas que gobiernan este sistema. Por ejemplo, podemos advertir, aun cuando
Nno conocemos una pieza, si la misma termind, si su ejecucion se interrumpio o
si el intérprete incluyo por error otras alturas que no se corresponden con el
contexto. Esto ocurre porque, durante la audicion de una pieza, el oyente se
involucra con las alturas que la componen realizando multiples operaciones, de
manera mas o menos explicita, tales como: generar expectativas, realizar
inferencias, validar esas inferencias, entre otras, y de este modo, por ejemplo,
espera que una altura inestable resuelva en una altura estable o bien que una
frase que termina en tension sea continuada por otra que termine en reposo.
Para ello, el oyente cuenta con un amplio bagaje de experiencias que le
permiten especular sobre el modo en el que mas probablemente la musica
pueda proceder. Asignar cierto nivel de estabilidad a una altura en relacion a
otras, requiere de esa experiencia.

Para poner en evidencia el modo en que interactuamos con las alturas que

componen una pieza se propone escuchar un fragmento de la introduccion de
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la cancion Toda una vida de O. Farrés, interpretada por Cuco Sanchez. Si
cantamos la melodia de la introduccion deteniéndonos en la ultima altura (en el
segundo 16) podremos advertir la tendencia a cantar una nota estable para
continuar el discurso. Esta tendencia a conducir una altura inestable hacia otra
estable, proviene de nuestro conocimiento intuitivo acerca de las reglas que
gobiernan el sistema tonal. De acuerdo a estas reglas, asignamos diferente
estatus a cada una de las alturas que conforman la tonalidad, en tanto que las
consideramos mas o menos estables o bien, mas o menos inestables. Asi es
que las alturas que producen inestabilidad requieren resolucién, mientras que
las que producen estabilidad generan la sensaciéon de completitud. Para
Leonard Meyer (1956) esta necesidad de llevar lo inestable a lo estable esta
vinculada a nuestra tendencia para agrupar y organizar los estimulos que
percibimos en las formas mas simples y completas posibles (ver capitulo 3).

De acuerdo con Steve Larson (1994, 2004), escuchar una altura como
inestable supone escuchar otra altura como mas estable a la cual la altura
inestables se dirige, e imaginar el camino o recorrido desplazandose hacia alli.
Larson propone que los oyentes infieren sonidos mas y menos estables en el
transcurso de la audicion de una pieza, generando expectativa para que los
sonidos inestables resuelvan en sonidos estables. Esta interaccion que nos
propone la musica al seguir y anticipar continuamente su movimiento, es una
actividad inconsciente que realizamos al escuchar una pieza, que implica un
alto grado de complejidad cognitiva (Meyer 1956) y esta en la base de nuestra
comprension musical. Para Fred Lerdahl y Ray Jackendoff (1983) estos
comportamientos son la expresiéon de convenciones culturales aprendidas a
partir del contexto musical propio.

En definitiva, la relacibn de inestabilidad y estabilidad se encuentra
directamente vinculada a la relacion de tensién y reposo. Y, a su vez, la
relacion de tensidn y reposo se vincula con la necesidad de continuar o finalizar
el discurso musical. En estas primeras aproximaciones, se intentara identificar
las relaciones de tension y reposo como sensacion general, sin aludir a los
componentes de la estructura musical que podrian estar contribuyendo a ella,

ya que son muchos y variados los factores que intervienen para generarlas.
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Para ejemplificar esta relacion se sugiere escuchar el fragmento inicial de la
pieza Humoresque en Sol# Mayor de A. Dvorak, interpretada por Yo Yo Ma e .
Perlman (fragmento 0:00 a 0:46) (ver capitulo 3). En este fragmento la melodia
estd a cargo del violin primero y luego del violoncelo, ambos fragmentos
pueden organizarse en dos partes: un antecedente y un consecuente tal como

se encuentra representado en la figura 4.1.

Violin Violonchelo

~ ~ ~
” Antecedente Consecuente’ Antecedente ¥ Consecuente’

Tension Reposo Tension Reposo

Figura 4.1. Representacion grafica de la forma del fragmento inicial de la pieza
Humoresque.

Si cantamos la melodia podemos advertir que el antecedente finaliza en
tension y el consecuente finaliza en reposo. De igual modo, en la cancion Agua
Negra de A. Tuncboyaciyan en versidn de Mariana Baraj, cuya forma musical
se encuentra representada en la Figura 4.2, se puede notar que cada estrofa
presenta dos unidades: la primera finaliza en tension y la segunda en reposo, y

estas relaciones se mantienen a lo largo de la pieza.

Introduccion A A’ A” Coda
r N~ NS N N \
4 ¢V ¢\ r ¢V £ 4 £/ i\
Tensiéon  Reposo Tension  Reposo Tension  Reposo

Figura 4.2. Representacion gréfica de la forma de la canciéon Agua Negra.

Sin embrago, una relacion diferente se produce en la estrofa de la chacarera
Para cantar he nacido de A. Ponti y H. Banegas, donde la primera y segunda
unidad finalizan en tension y la tercera unidad finaliza en reposo, tal como se
encuentra representado en el grafico de la figura 4.3.

En esta pieza, podemos advertir que, si bien las dos primeras unidades
finalizan en tensidn, el nivel de tal tension es diferente al finalizar la primera

unidad que al finalizar la segunda, siendo mayor la tension de la segunda
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unidad. Es decir que, la estabilidad no es una variable dicotdmica donde s6lo
identificamos tensién o distension, sino que se trata de una variable continua
que comprende diferentes grados que van desde lo mas estable (tenso) hasta
lo mas inestable (reposado).

- N Y I

Para cantar he nacido soy copla que el viento lleva a veces canto en el arbol que se deshoja de pena  a veces bebo del fuego palabras de primavera

Tension Tension Reposo

Figura 4.3. Representacion gréfica de la forma musical de la estrofa inicial de la cancién
Para cantar he nacido.

Lerdalh y Jakendoff (1983) consideran que la tonalidad se define por tres
elementos: un conjunto de alturas', un miembro de ese conjunto designado
como punto de mayor estabilidad, y una medida de estabilidad relativa entre los
miembros del conjunto. A continuacion se desarrollan estos conceptos, primero
se define la ténica como el punto de maxima estabilidad, luego el conjunto de
aturas y finalmente el concepto de medida de estabilidad relativa. Se presentan
ejemplos musicales que permiten pensar los conceptos en cuestion en el

marco de la audicién musical.

La tonica

Dentro del conjunto de alturas, la tonica es la que presenta maxima estabilidad.
Identificar la tonica auditivamente supone la habilidad para localizar la altura
mas estable y la que, por lo tanto, gobierna las condiciones de estabilidad de
todas las alturas componentes del sistema en el largo plazo (esto es, a lo largo
de la pieza). En otros términos, en la musica tonal, la tonica es la altura de
descanso definitivo hacia la cual tienden a moverse el resto de las alturas
(Meyer 1956), de tal modo que, como lo sugiere Wallace Berry (1987) funciona
como lider en relacion con el resto de las alturas.

Volviendo a la actividad propuesta en el apartado anterior, a partir de la pieza

Toda una vida, la altura que podria continuar el discurso proporcionando
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sensacion de reposo, corresponde a la tonica. En la musica tonal, la ténica es,
a menudo, reforzada a partir de diferentes recursos como la prolongacién por
repeticion u ornamentacion, por su presencia en los motivos tematicos, por su
posicion métrica, por su ubicacion dentro de cada grupo o unidad, entre otros.
Estos recursos contribuyen a jerarquizar la tonica por sobre las demas alturas.
El oyente, expuesto a estos patrones de comportamiento, adquiere
intuitivamente conocimiento que colabora en el proceso de identificacion de la
tonica como punto de reposo. Asimismo, el oyente genera expectativa hacia los
puntos de reposo, y esta expectativa se incrementa en la medida que la pieza
se aproxima al final.

En la pieza Sixteen tons de M. Travis interpretada por Opus Cuatro, una breve
introduccién instrumental expone las condiciones de estabilidad de las alturas.
Si canta la melodia de la guitarra de la introduccion y se detiene en la ultima
altura, podra advertir que no genera una tendencia de resolucién. Se trata de
una altura estable, de la altura mas estable que es la tonica. En cambio, en
Décimas de Georgina Hassan, en interpretacion de la autora, la introduccion
presenta dos unidades, donde la primera de ellas expone las condiciones de
estabilidad de las alturas de tal modo que, si se detiene en la ultima altura de
esa unidad, podra advertirse claramente que se trata de una altura inestable.
Para identificar la tonica podemos conducir esa altura inestable hacia otra que
proporcione mayor estabilidad. Imaginar un recorrido desde una altura
inestable hacia la altura mas estable, podria colaborar en el proceso de
identificacion de la ténica.

Pero también resulta posible identificar la ténica en una pieza aunque esta
altura no se encuentre explicitamente. Por ejemplo, podemos cantar la cancién
popular En coche va una nifia y al finalizar, cantar la altura que corresponde a
la tonica. A partir de este ejemplo podemos observar que resulta posible inferir
la tonica, aun cuando en el disefio melddico no se encuentre explicitamente.
Esto resulta posible porque, tal como afirman Lerdahl y Jackendoff (1983), la
tonica esta implicita en cada momento de la pieza ya que todas las alturas de
una pieza se perciben con relacion a la tonica. Asi, la estabilidad de una altura

estara determinada en funcidn de cual es la altura considerada como ténica.
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Entonces, debido a que la tonica es la altura mas estable, y que las
condiciones de estabilidad del resto de las alturas del sistema dependen de la
distancia (y las relaciones armonicas) que tienen respecto de ella, es la altura
que impone las condiciones de estabilidad en el conjunto de alturas.

El conjunto de alturas

Para definir el conjunto de alturas presentaremos dos conceptos vinculados. El
primero corresponde a la equivalencia de octava, que es el principio a partir del
cual las diferentes alturas presentes en una pieza pueden organizarse en
categorias basicas (las clases de alturas?). El segundo concepto corresponde a

la escala, que es la coleccidén que las categorias de altura pueden conformar.

La equivalencia de octava

La altura del sonido esta determinada principalmente por su frecuencia. Si dos
sonidos guardan entre si una relacién de frecuencias de 2x, es decir que uno
de los sonidos proviene de una onda del doble de ciclos por segundo que el
otro, los entendemos como equivalentes. Esa equivalencia surge de apreciar la
gran similitud que hay entre ellos aunque reconozcamos que uno es mas grave
que el otro®. Este fendomeno se denomina equivalencia de octava, porque para
el sistema musical desarrollado en occidente, las frecuencias que se relacionan
de ese modo se miden como 8" (ver capitulo 8). La equivalencia de octava es
un fendmeno basico en la cognicidn musical y esta presente, incluso, en
algunas especies no humanas. De este modo no depende de la cultura ni de
los aprendizajes previos, nacemos con la capacidad de considerar equivalentes
tales sonidos.

Se han dado muchas explicaciones a este fendmeno. Algunas parten de
considerar que cada sonido de altura definida esta compuesto por una serie de

armonicos que guardan una determinada relacion entre si. Cuando
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escuchamos de manera simultanea dos sonidos que tienen pocos arménicos
en comun podemos sentir una vibracion particular, un batido producido por el
choque de los mismos, o como dice Xaq Pitkow (2000) un patron de latidos
audible. En cambio, cuando escuchamos dos sonidos que tienen armonicos en
comun (particularmente los primeros armonicos), se produce una consonancia
entre los mismos. La mayor consonancia corresponde al unisono, es decir a
dos sonidos que comparten todos sus armonicos (alturas iguales). Pero
tratandose de alturas diferentes, la mayor consonancia estara dada por la
octava ya que, en este caso, el sonido mas agudo va a estar reforzando
armonicos que ya estan presentes en el sonido mas grave generando. De este
modo, la equivalencia surgiria, como dice Ernst Terhardt (2000), por una gran
afinidad sensorial entre ambos sonidos. Por ello, después del unisono, la
octava es la relaciéon que vincula a los dos sonidos que mas tendemos a
escuchar como /o mismo.

Para poner en evidencia la nocion de equivalencia de octava, se propone
escuchar el fragmento inicial de la Escena 1 de la Suite El lago de los cisnes
Op. 20 de P. I. Tchaikovsky. La forma musical del fragmento, que abarca los
primeros dos minutos de la pieza, es representada con el grafico de la figura
4.4.

Introducciéon A A’

e N\ ~ ~
a b a’ b’

Y4 Y4 P N\
oboe oboe trombon cuerdas

Figura 4.4. Representacion de la forma que corresponde al fragmento inicial de la
Escena 1, Suite El lago de los cisnes.

En este fragmento, la melodia comienza a cargo del oboe (en a y b) y luego
pasa a los trombones (en a’) y a las cuerdas (en b’). Sin embargo, aunque las
alturas que ejecutan los trombones y las cuerdas son diferentes a las alturas
ejecutadas por el oboe, podemos percibir que la melodia es la misma. Pero
ademas, en la unidad b’ la melodia esta a cargo, conjuntamente, de los
primeros violines, los segundos violines y las violas, que interpretan la misma

melodia a distancias de octavas (los primeros violines en la octava mas alta,
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los segundo violines en una octava mas baja y las violas en otra octava mas
baja aun). En esta unidad, si bien los instrumentos ejecutan alturas diferentes,
nosotros percibimos alturas equivalentes que conforman una unica melodia.
Asi, la nocion intuitiva de equivalencia de octava permite que el oyente sea
capaz de identificar una misma melodia que se presenta en diferentes registros
de altura.

En el contexto de la musica tonal, que se basa en el sistema de afinacion
temperado o de temperamento igual, la octava comprende 12 alturas que
surgen de su division en 12 partes iguales. Por ello, cuando escuchamos
musica organizamos las alturas en 12 categorias que reciben los nombres: do,
do# (o reb), re, re# (o mib), mi, fa, fa# (o solb), sol, sol# (o lab), la, la# (o sib) y
si. Asi, diferentes alturas, a distancia de una o0 mas octavas se perciben como
parte de una misma categoria (clase de alturas) y reciben el mismo nombre. El
conjunto de las 12 alturas conforman la escala cromatica que, como se vera, es

la base de todas las relaciones que conforman la tonalidad.

La escala

En el sistema tonal, la escala* es una configuracion de 7 alturas. Dispuestas de
manera ascendente o descendente, estas alturas configuran un patrén con el
cual el oyente se encuentra familiarizado a partir de su exposicion con la
musica tonal. Diana Deutsch y John Feroe (1981) propusieron que la escala es
un alfabeto, es decir una estructura que resulta conocida en su configuracion y
por lo tanto facilmente accesible para el oyente.

Para poner en evidencia el conocimiento que el oyente tiene del patron de la
escala se propone escuchar dos piezas que, aunque cada una tiene una
organizacion particular, ambas presentan el patrén de la escala como elemento
organizador del disefio melddico.

La primera es la cancion Minha cancao de L. Enriquez Bacalov y S. Bardotti.
Podemos advertir que el movimiento melddico se inicia con un ascenso. Este

ascenso se hace predecible después de los primeros 3 0 4 versos, generando
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cierta tendencia a continuar del mismo modo, es decir, por pasos y en direccidon
ascendente. El disefio continua y la tension aumenta hasta llegar a al punto de
reposo, que corresponde a la tonica. La ténica, aqui se corresponde con la
altura mas aguda del disefio. La tonica se repite y luego se inicia el descenso.
Una vez iniciado el descenso, el disefio nuevamente se hace predecible,
incluso, podriamos interrumpir la grabacion y seguir cantando la melodia, aun
cuando la estuviéramos escuchando por primera vez. El disefio desciende por
pasos y nuevamente llega a una altura estable que es la tonica. Luego todo el
disefio melddico se repite. Asi, aunque lo hayamos escuchado una sola vez,
podriamos cantarlo con seguridad en lo que sigue junto con la grabacion.
Incluso, una vez finalizada la pieza, podriamos cantar la melodia completa o
recordarla mas tarde sin mayor dificultad.

El segundo ejemplo corresponde al fragmento inicial del 4° Movimiento de la
Sinfonia N 1 de L. van Beethoven. La pieza inicia con un acorde, luego un
primer grupo de 3 alturas sucesivas con direccionalidad ascendente, con la
misma direccionalidad y desde el mismo punto de partida ahora son 4 alturas,
luego 5, y el disefio se hace predecible. Generamos expectativa para que el
movimiento melodico continue con el mismo comportamiento, agregando
alturas de a una, pero no una altura cualquiera al azar, sino una altura
determinada como si conociéramos la logica del disefio. El disefio continua
agregando, la siguiente unidad tiene 6 alturas, luego 7, se genera un punto de
tension, hay expectativa para su resolucion, y el disefio completa esa
expectativa. Aun cuando se percibe un punto de llegada, no se trata de una
altura con total estabilidad, tal vez podriamos continuar el disefio agregando de
a una las alturas hasta llegar a la tonica. También resultaria posible cantar el
disefio completo luego de escucharlo una vez y también, recordarlo mas tarde
sin mayor dificultad.

En los ejemplos presentados, quisimos poner en evidencia el modo en que
nuestra comprension del disefio melddico esta guiada por el reconocimiento de
la escala como patrén organizador. En ambos casos, la légica del disefio

consiste en seguir ese patron.
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En el primer ejemplo el disefio recorre la escala repitiendo cada uno de sus
grados, de ténica a tonica, primero con direccibn ascendente y luego en
direcciéon descendente, mientras que, en el segundo ejemplo, la escala se
presenta por agregacion a partir del 5° grado (o 5% sonido del patrén original).
En ambos ejemplos el desarrollo melédico se hace predecible, podemos
anticiparlo, cantarlo, completarlo y seguramente también recordarlo con
facilidad. Todo esto pone en evidencia nuestro conocimiento de la escala como
configuracion basica, como estructura de referencia, y como herramienta
cognitiva accesible para pensar y organizar el disefio melodico.

El patron de la escala puede formar parte de un modo explicito del disefio
melddico facilitando de tal modo su ejecucion y reconocimiento a partir de la
audicidén. Se presentan dos ejemplos musicales en los cuales esto ocurre de
manera evidente.

En la cancidon En el claro de la luna de S. Rodriguez, la escala se articula
explicitamente descendiendo desde la tonica alta hasta la tonica baja, cuando
el texto dice “...donde quiero ir a jugar...”, “...mi guardiana de la suerte...” y
“suefia cercada de flor”. Se propone cantar la cancion, cantar la tonica y luego
cantar el patrén de la escala tomando esos disefios como referencia. Para
reforzar el patrén escuchado en sentido descendente, se propone una vez
cantados esos disefios, recorrer la escala cantando en ambas direcciones.

De modo similar, si escuchamos Zamba de mancha y papel de C. Aguirre,
podremos identificar en el disefio melddico la articulacion explicita de la escala
de manera descendente, de la tonica alta a la tdnica baja, en algunos versos.
Del mismo modo, se propone cantar la cancion e identificar los versos en cuya
melodia el disefio se corresponde con el patron de la escala, luego cantar la
tonica y la escala de manera ascendente y descendente.

Aun cuando ambos ejemplos presentan la escala de manera descendente
desde la tonica alta hasta la tonica baja, ambas escalas presentan una
configuracion diferente. Mientras que la cancion En el claro de la luna se
desarrolla a partir de la escala menor, Zamba de mancha y papel se desarrolla
a partir de una escala mayor. Las escalas mayor y menor comprenden una

seleccion diferente de los 7 sonidos que las conforman del conjunto de 12
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clases de altura. La figura 4.5, representa la relacion entre la escala cromatica
y la seleccion que corresponde a la escala mayor y a la escala menor

respectivamente®. Los niimeros indican los grados correspondientes.

Escala mayor

© @ 6066 6 6 00
LOOLOOBO ®®OKLOOO
Escala menor
1 2 3 4 5 6 7 1

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 1

Figura 4.5. Disposicion de los grados de la escala mayor y menor en vinculacion con la
escala cromatica.

Las diferencias entre ambas escalas en términos de los grados involucrados se
refieren a la localizacién de los grados 3™, 6 y 7™. El conjunto de las alturas
propias de cada escala, proporciona una sonoridad global particular a cada
patrén que caracteriza el modo. De esta manera la identificacion del modo de
una pieza escuchada supone, entonces, la habilidad para aislar y/o reconstruir
el patrén e identificar a qué escala corresponde. Una estrategia que puede
colaborar en la identificacion del patron en cuestion, consiste en cantar
ordenamientos o motivos melddicos que involucren los grados que diferencian
ambas escalas.

Sin embargo, aun cuando la escala resulta un patron conocido, la realidad
perceptual y estructural de la escala menor resulta ser mas compleja que la de
la escala mayor. Esto ocurre porque la escala menor comprende 5 grados fijos:
el 17, 2%, 3™ 4"y 5°: y 2 grados mdviles: el 6° y 7™, que pueden presentarse
bajos como ocurre en el recorrido que corresponde a los versos sefalados en
la cancién En el claro de la luna y que se encuentra representado en la figura
4.5, o bien altos como estan representados en la figura 4.6, igualando asi la

estructura de la escala menor al tetracordio superior de la escala mayor.
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Aunque con mayor probabilidad un descenso, por ejemplo de la ténica al 5%
grado se producira por los grados 6° y 7™ bajos, y el movimiento contrario, es
decir, un ascenso del 5° grado a la ténica, sera con mas frecuencia utilizando
el 6° y 7™ grados ascendidos como lo representa la figura 4.7. Sin embargo,
esto no debe tomarse como regla, apareciendo los grados moviles de acuerdo
a una multiplicidad de necesidades tanto melodicas (motivicas) como

armonicas.

1 2 3 4 5 6 7 1
1234 56 7 8 9 10 1112 1

Figura 4.6. Disposicién de la escala menor con el 6to y 7mo grados ascendidos en
vinculacion con la escala cromatica.

Ascenso

1 2 3 4 5 6 7
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

1
1
© @6 @0 @0&® ©

Descenso

Figura 4.7. Disposicion frecuente de los grados 6to y 7mo de la escala menor para el
movimiento melodico ascendente y descendente.

Entonces, dada la variedad de alturas, la inestabilidad del conjunto de alturas
que conforman la escala menor puede dificultar la identificacion vy
reconstruccion del patrén de la escala. Es por ello que, en las instancias
iniciales se propone cantar la escala menor recorriendo los grados que van de
la tonica al 5% grado (1, 2%, 3, 4, 5') que son los grados fijjos, agregando el
6 grado bajo como bordadura del 5° grado (5%, 6°, 5°), y el 7mo grado alto, o
sensible, como bordadura de la tonica (tonica, sensible, tonica) contribuyendo
al caracter tonal en el modo menor. En el interludio de la cancibn Amores
bailando de I. Parra, el disefio melddico recorre explicitamente esas alturas.

Dada esta complejidad en la organizacién del patron menor, la diferencia mas
estable con el patron mayor estara dada, especialmente por el 3°" grado. Por lo
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tanto, cantar ordenamientos que involucren el 3°" grado, como por ejemplo 1%,
2% 3" 2% 1™ o bien un ascenso de la ténica al 5, o el despliegue del acorde
(1, 3", 5%) colaborara en el proceso de conformacién del patrén y a partir de
ello la identificacién del modo de una pieza.

En los ejemplos presentados antes, analizamos el patrén de la escala en
disefios en los que la escala procedia de manera explicita. Pero a partir de la
audicién también resulta posible abstraer y/o reconstruir la escala aun cuando
la musica la presenta de manera implicita. Por ejemplo, en la pieza Amargo de
cafia de A. Prada podemos escuchar un fragmento (fragmento 0:00 al 1:14) y,
si bien no presenta en su disefio melddico la escala de manera explicita,
podemos derivarla, cantarla e identificar el modo.

Incluso, podemos inferir la escala aun cuando la pieza no presenta las siete
alturas, es decir, cuando el patron se presenta incompleto como ocurre en la
cancion tradicional Arrorré mi nifio, donde la melodia no presenta el 7™ grado.
Es decir que, cuando alguna de las alturas de la escala no se encuentran en el
disefio de la pieza igualmente cantamos el patron completo, ya que se trata de
una configuracion (gestalt).

Asimismo, también podemos inferir la escala cuando el conjunto de alturas se
presenta ornamentado, es decir con alturas que no corresponden a la escala.
Por ejemplo, podemos escuchar el tema principal de la pieza The Entertainer
de S. Joplin (el fragmento que sigue a la introduccién) y, a pesar de que el 2°
grado de la escala se presenta también ascendido, e incluso en la introduccién
se presenta el 6" grado descendido, cuando cantamos la escala no incluimos
esas alturas. Es decir que, aun cuando una pieza presenta mas alturas que las
que conforman la escala, al cantar la escala hacemos, de algun modo, una
seleccion que se corresponde con el patron mas estable aprendido.

Los ejemplos presentados aqui, permiten poner en evidencia nuestra habilidad
para inferir la escala de una pieza a partir de la audicion de la melodia. Esta
habilidad esta vinculada con el conocimiento que hemos adquirido del patrén
de la escala, a partir de nuestra familiaridad con la musica tonal, un patrén que
se actualiza en cada audicion en funcion del contexto tonal que plantea cada
obra.
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La medida de estabilidad relativa

La medida de estabilidad relativa alude especialmente a la cualidad que cada
grado de la escala conlleva intrinsecamente a partir de su relaciéon con la
tonica, independientemente del modo en que los diferentes componentes
(ritmo, relaciones métricas, funciones armonicas, etc.) la afecten.

Cuando anteriormente abordamos la relacion de tension y reposo lo hicimos de
manera intuitiva, basandonos en una sensacion general, sin atender a los
componentes de la estructura musical que podian estar contribuyendo a esa
nocion. Ahora, nos valdremos de la escala como referencia para medir la
inestabilidad de las alturas en relacion con la estabilidad de la tonica.

Desde el punto de vista psicoldgico, la medida de estabilidad relativa dentro del
conjunto de alturas ha sido investigada experimentalmente de manera
exhaustiva por Carol Krumhansl (1990). Algunos de los resultados obtenidos le
permitieron caracterizar la estabilidad relativa de cada una de las alturas en el
modo mayor y en el menor tipificandolas a través de perfiles de estabilidad en
cada tonalidad (Krumhansl y Kessler, 1982). En particular, esos estudios
brindaron medidas de la estabilidad percibida por los oyentes de las diferentes
notas de la escala cromatica con relacion a los contextos tonales ofrecidos. Asi,
los sonidos de mayor estabilidad percibida fueron la tonica, la quinta y la
tercera (tanto para el modo mayor como para el modo menor).

Para Krumhansl (1990), la jerarquia tonal constituye una organizacion mental
que contiene informacidon sobre cada uno de los sonidos que la componen, y
contribuye a la percepcion de la estabilidad propia para cada una de las alturas
de una pieza musical. De acuerdo a dicha jerarquia, la medida de estabilidad
es inherente e invariable para cada una de las alturas de una pieza tonal,
siendo la ténica la altura mas estable, siguiendo con las notas del acorde de
ténica (en el modo mayor primero el 5° y luego el 3™, mientras que en el modo
menor el 3 es mas estable que el 5°), luego los demas grados de la escala
(4%, 6°, 2% y 7™ en el modo mayor, y 6%, 4°, 2% 7™ en el modo menor) y

finalmente las alturas de la escala cromatica.
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Algo similar plantearon Diana Deutsch y John Feroe (1981), para quienes las
alturas de una melodia tonal son procesadas de acuerdo al sitio que ocupan en
una red jerarquica. Esta red jerarquica se compone de un conjunto de
estructuras, que han sido aprendidas por enculturacién, a las que los autores
denominan alfabetos. En la figura 4.8, se presentan las notas que
corresponden a cada nivel de la estructura en la tonalidad de do mayor. En el
nivel mas bajo se encuentra representada la escala cromatica, luego la escala

diatonica, el acorde y en el nivel superior la relacion de octava.

Nivela DO (DO)
Nivelb DO MI SOL (DO)
Nivelc¢ DO RE MI FA SOL LA SI  (DO)

Niveld DO RE, RE ML MI FA FA# SoL LA, LA S, SI (DO)

Figura 4.8. Representacion grafica basada en el modelo de Deutsch y Feroe (1981).

Ambos modelos proponen una representacion espacial de las jerarquias
tonales. Mientras que en el modelo de Krumhansl la altura con mayor
estabilidad esta representada por un indice y las jerarquias estan medidas con
indices, siendo mas alto en tanto mas estable es la altura; en el modelo de
Deutsch y Feroe, la altura con mayor estabilidad esta representada por la
mayor cantidad de niveles superpuestos y las diferentes jerarquias por la
mayor o menor cantidad de niveles superpuestos (ver en capitulo 10 la nocién
de Espacio Tonal).

Estos autores coinciden en considerar que las alturas en el contexto tonal se
procesan de manera jerarquica, que cada una tiene una medida de estabilidad
relativa propia y que, la altura que se presenta como centro o eje de esta
estructura, la que se denomina tonica, es la mas estable, seguida de acuerdo a
un orden de menor estabilidad por las alturas del acorde, la de la escala
diaténica y finalmente las de la escala cromatica.

De este modo, ambos modelos proponen una medida propia de estabilidad
relativa para cada grado de la escala, una medida que representa un rasgo
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intrinseco, inherente e invariable de cada uno de los grados aun cuando las
condiciones de estabilidad percibida de un sonido puedan variar de acuerdo a

componentes armonicos, ritmicos, métricos, etc.

Los grados de la escala y el disefio melddico

Si tomamos como referencia la escala podemos tomar para cada altura de un
disefio melddico una medida de estabilidad relativa que esa altura tiene
definida de acuerdo al grado a que corresponde. Dicho de otro modo, la escala
contribuye a pensar como funciona tonalmente cada altura en la construccién
de la melodia toda vez que permite identificar las condiciones de estabilidad de
una altura de acuerdo al lugar que ocupa en ella.

Si volvemos al fragmento inicial de la pieza Humoresque en Sol# Mayor de A.
Dvorak y cantamos la altura final de la primera unidad (del antecedente)
identificaremos una altura inestable a la que podemos atribuirle cierta tendencia
a moverse hacia una nota estable. Conducir una altura inestable hacia la ténica
por la escala permite advertir, a partir del recorrido involucrado, con qué grado
esa altura se corresponde. En este caso, la primera unidad finalizaba en el 2%
grado. Y si cantamos la segunda unidad (el consecuente) y nos detenemos en
la ultima altura, podemos advertir que esta altura no nos induce a una
resolucidn, ya que es la tonica. De este modo, la medida de estabilidad de esos
grados (2%° como final de la primera unidad, y ténica como final de la segunda
unidad) refuerza la idea de tensidbn y reposo como sensacion general,
identificada inicialmente a partir de ese ejemplo.

Asimismo, en la cancion Agua Negra analizada antes, podemos advertir que
las unidades finalizan en 2% y ténica de manera alternada. Aqui también la
medida de tension relativa de esos grados refuerza la sensacion de tension y
reposo que habiamos identificado inicialmente.

Finalmente, en el ejemplo que corresponde a la estrofa de la chacarera Para
cantar he nacido de A. Ponti y H. Banegas presentado antes, el analisis en

términos de los grados involucrados nos proporciona una herramienta mas
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ajustada para medir la estabilidad. En ese ejemplo, la tension identificada al
final de la segunda unidad era mayor que la tension al finalizar la primera. Si
analizamos el disefio melddico, cantamos la ultima altura de cada unidad e
imaginamos un recorrido por la escala hacia la tonica verificamos que la
primera unidad finaliza en el 6° grado y la segunda unidad finaliza en el 2%
grado. De acuerdo a la medida de estabilidad planteada por Krumhansl el 6°
grado resulta mas estable que el 2% por lo tanto la medida de estabilidad de
los grados involucrados también refuerza la sensacién general de mayor
tension en la segunda unidad con respecto a la primera. Sin embargo, en este
ejemplo, el componente armoénico también refuerza la sensacion de mayor
tension de la segunda unidad respecto a la primera.

Asi, los grados de la escala nos proporcionan una herramienta para analizar la
estabilidad de determinadas alturas. Por ejemplo, en la cancion E/ surco de C.

Granda, cada verso de la estrofa termina en un sonido largo.

Dentro de un surco abierto vi germin@t ——— 3"

un lucero de inf inita soldad > 5

y con una canasta debi regar > 37
con agua de un arroyo de oscurdad ~—— 1" (tonica)

Figura 4.9. Grados de la escala en que finalizan los versos de la primera estrofa de la
cancion El surco.

Podemos escuchar y cantar la cancién atendiendo especialmente a las
condiciones de estabilidad de esas alturas e identificar de qué grado se trata en
cada caso. En la figura 4.9 se transcribe la letra y el grado de la escala en que
finaliza cada verso.

Pero, ademas los grados de la escala nos proporcionan una herramienta para
describir el disefio melddico. Por ejemplo, a continuacion se transcriben
algunas descripciones del disefio melddico de la cancidn El surco realizadas

por estudiantes que utilizaron la escala como herramienta de analisis:
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* en esta cancién los versos comienzan con nota repetida y luego suben o
bajan dos pasos por la escala;

+ el disefio del fragmento se desarrolla entre la tonica y el 5° grado;

* todos los versos comienzan con sonido repetido, en tonica el primer
verso, en el 3° grado el segundo verso, en el 5° grado el tercer verso y
en 3° grado el ultimo verso;

* el disefio melddico es ascendente en los dos primeros versos y
descendente en los dos ultimos versos, procede siempre por la escala,
no tiene saltos;

* cada verso comienza en el mismo grado de la escala en que finalizé el
verso anterior;

* todos los versos comienzan y terminan en una nota del acorde (t6nica,
30 5%);

* el primero y el segundo verso presentan un disefio similar (ascendente)
pero involucra diferentes grados, mientras que el primer verso articula la
ténica, el 2%° y 3° grado, el segundo verso articula el 3%, el 4° y el 5°;

* el primero y tercer verso terminan en el mismo grado;

* el segundo y el cuarto verso comienzan en el mismo grado.

Los ejemplos nos muestran que el analisis del disefio melddico en términos de
los grados de la escala involucrados, permite obtener un mayor nivel de detalle,
y, en ocasiones ese nivel de detalle nos permite explicar relaciones que no se
presentan tan evidentes o que nos son de acceso inmediato. Por ejemplo, en
una primera aproximacion podriamos decir que los disefios que corresponden a
los dos primeros versos son parecidos, y los disefios que corresponden a los
dos ultimos versos también se parecen entre si. Sin embargo, el analisis del
disefio en términos de los grados involucrados nos proporciona una
herramienta util para explicar con mayor precision en qué consisten esas
similitudes y diferencias.

De manera similar, en otra oportunidad se pidi6é a un grupo de estudiantes que
identificaran la relacion melddica que habia entre dos partes de Cancion de las
simples cosas de C. Isella, las partes que corresponden al texto: “uno se
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despide, insensiblemente, de pequefias cosas” y “lo mismo que un arbol, que
en tiempo de otofio se queda sin hojas”. Los estudiantes, en una primera
aproximacion, identificaron cierta identidad entre ambas partes y las
consideraron iguales. Un analisis posterior permitio advertir que, si bien ambas
unidades presentaban el mismo contorno melddico, esto es, el mismo patrén
de ascensos y descensos, los grados involucrados eran diferentes. Mientras
que el disefio en “uno se despide, insensiblemente, de pequefas cosas”
comprendia un descenso del 5° grado a la ténica, con repeticién, luego un
ascenso de la ténica al 5° grado y finalizaba en el 4° grado; el disefio de “lo
mismo que un arbol, que en tiempo de otofio, se queda sin hojas” comprendia
un descenso del 6% al 2% grado, con repeticion, luego un ascenso del 2% al 6%
y finalizaba en el 5° grado. Esto implicaba, no sélo que el disefio melddico se
desarrollaba un paso mas arriba, sino que la medida de estabilidad era
diferente tanto para cada altura en particular como para el disefio en general.
Finalmente, y a modo de cierre, se presentan dos ejemplos, cuyo analisis de
alturas en vinculacion con los grados de la escala nos proporcionan los indicios
necesarios para una posterior transcripcion.

El primer ejemplo corresponde al interludio de la cancion Amores Bailando de |.
Parra interpretada por Georgina Hassan. En este ejemplo se propone cantar la
melodia que corresponde al interludio, cantar la tonica y la escala. Como se
dijo antes, para esta pieza la escala es menor. Ahora, si analizamos el disefio
melddico del fragmento, podemos advertir que se desarrolla por pasos en el
nivel de la escala, no presenta saltos ni alturas repetidas, puede organizarse en
dos unidades: la primera con un movimiento descendente y la segunda con un
movimiento ascendente y luego desciende una altura. En este ejemplo,
simplemente identificando con qué grado de la escala se corresponde la
primera altura, tendremos los indicios suficientes para traducir las alturas a
nombres de notas y asi poder transcribir el fragmento con seguridad. Si
cantamos la primera altura y el recorrido desde esa altura, de manera
descendente, hasta la ténica podemos corroborar que se trata del 6 grado.
Asimismo, el analisis de las alturas en términos de los grados de la escala, nos

proporciona una herramienta para verificar durante la transcripcion, si las
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alturas transcriptas se corresponden con los grados previstos, por ejemplo en
los puntos de llegada o de inicio. En la figura 4.10 se encuentra la transcripcion
del interludio con la nota re como toénica, es decir en la tonalidad de re menor.

En este caso, el 6° grado corresponde a la nota si bemol.

— J— 1 i
P’ A I &J 1 I 1 T 1 I 1 T 3
1 1 n | ) 1 1 o 1 Kk |
] 1 i 1 1 1 - | X Lk |
o | T 1 - L ik |
© R R —

Figura 4.10. Transcripcion del disefio melédico del interludio de Amores bailando.

El segundo ejemplo corresponde a la primera estrofa de la cancién Desarma y
sangra de C. Garcia interpretada por Mercedes Sosa y Charly Garcia. Se
propone cantar la estrofa, luego cantar la tonica y la escala e identificar el
modo. En este caso la escala es mayor. El disefio melddico presenta cuatro
unidades que se corresponden con los versos del texto y cada una inicia con
un salto, excepto el segundo verso que se inicia con alturas repetidas. Analizar
las primeras alturas en términos de los grados involucrados proporciona los
indicios necesarios para transcribirla melodia. En este caso el disefio del primer
verso inicia en el 5to grado, en registro inferior a la ténica, luego el 3° grado
sobre el que realiza una bordadura ascendente (3, 4°°, 3") y desciende hasta
la ténica pasando por el 2% grado. El segundo verso se inicia en la ténica,
repite esa altura y luego asciende al 2%°, al 3™ y lo repite. El tercer verso tiene
el mismo disefio que el primer verso y el cuarto verso es similar al segundo
pero, la primera altura en lugar de la ténica es el 5 grado. Asi, la figura 4.11
presenta la transcripcidon del disefio tomando la nota sol como tonica, es decir

en la tonalidad de sol mayor.

Figura 4.11. Transcripcion del disefio melddico de la primera estrofa de Desarma 'y
sangra.
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Conclusiones

La escala es una estructura de referencia a partir de la cual las alturas de una
pieza pueden ser consideradas. Analizar la posicion que una altura ocupa en la
escala propia de ese disefio melddico, proporciona una descripcion en términos
de las condiciones de estabilidad relativa que esa altura conlleva
implicitamente en ese contexto y nos permite acceder a una imagen detallada
del disefio en términos de sus alturas.

Ademas, el analisis de los grados involucrados en el disefio, permite describir
ese disefio al nivel de la nota y constituye, en ese sentido, una aplicacién
directa en los procesos de transcripcion y lectura. En la transcripcién, el grado
de la escala nos permite determinar el nombre de la nota y entonces su
localizacion en el pentagrama; mientras que, en la lectura, analizar los disefios
en términos de grados de la escala colabora en la asignacion de estabilidad
gue cada altura conlleva.

Sin embargo, para poder abordar el analisis en término de los grados
involucrados, resulta imprescindible que el oyente tenga el patron de la escala
bien configurado, esto implica, por ejemplo, que pueda cantarlo a partir de
diferentes alturas, que le pueda adjudicar diferentes ritmos, que pueda
retomarlo desde diferentes grados, que pueda cantarlo tanto en direccidn
ascendente como descendente, entre otras cosas, y entonces se constituya asi
en un patron flexible, accesible y facilmente recuperable.

Notas

1. Los autores utilizan, en el idioma original, la palabra tone, en este capitulo
tomaremos la palabra altura como una expresion abreviada de sonido de altura
tonal.

2. El concepto de Clase de Alturas (Pitch Class) puede ser homologado a la idea de
nota como abstraccion presente en la teoria musical. Por ejemplo, podemos decir
que la tonica de una melodia es do. Pero, squé do? En realidad al decir /a ténica
es do nos referimos a todos los do posibles, es decir a toda la clase de alturas.

3. En su modelo psicoldgico Roger Shepard (1982) resolvid esta cuestion de que, por
un lado, entendemos que se tratan de alturas diferentes pero que, por otro lado,
nos suenan como iguales proponiendo dos componentes cualitativos de la altura
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tonal: la altura propiamente (pitch, en inglés) y la cualidad tonal o chroma. Los
sonidos que comparten un mismo chroma, integran una misma clase de altura.

En el contexto de este libro nos referimos a la escala mayor y menor.

En este caso corresponde a la escala menor natural.

ok
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CAPITULO 5

LA ESTRUCTURA METRICA

Alejandro Pereira Ghiena, Maria de la Paz Jacquier,
Violeta Silva y Maria de la Paz Saint Pierre

En el capitulo 3 se caracteriz6 la experiencia temporal, para referirse
particularmente a la musica, en su sentido narrativo y en su sentido tipo reloj,
es decir, desde sus aspectos cualitativos y cuantitativos respectivamente. En
este capitulo se combinan ambas miradas de la experiencia del tiempo para

abordar la comprensién de la estructura métrica de la musica.

El sentido narrativo de la experiencia temporal

Aunque la estructura métrica se asocia principalmente a aspectos
cuantificables y medibles de la musica tales como las pulsaciones is6cronas
que se pueden establecer al escucharla, para su comprension también es
necesario considerar otros aspectos vinculados al modo en que vivenciamos el
tiempo musical, particularmente aquellos que lo vinculan a la nocidon de
movimiento.

Asi, un concepto clave para caracterizar el modo en que sentimos el paso del
tiempo es el de tempo, entendido simplemente como la velocidad de la musica,
pues es una de las cualidades musicales que reconocemos de manera mas
inmediata. Al escuchar la Milonga de mis amores de P. Laurenz y J. M.
Contursi podemos mencionar algunos rasgos sobre el tempo percibido, y
articular descripciones tales como “la milonga es bastante rapida”, “es movida”,
etc. El tempo esta ligado a la nocion de movimiento en un sentido general, a

través de registros cinéticos mas o menos pragmaticos, como por ejemplo el



movimiento observado en la ejecucion de los musicos, la danza, las respuestas
corporales espontaneas, el movimiento imaginado, entre otros. Aunque el
tempo suele clasificarse en tres grandes categorias: rapido, moderado y lento,
se trata, en verdad, de una construccion relacional en donde no hay (o no
importan) valores absolutos de velocidad. De tal modo, la categorizacién se da
a partir de la comparacion ya sea entre el tempo de diferentes obras, o entre el
tempo de una obra y patrones internos de movimiento, entre otras
posibilidades. Individualmente tenemos un tempo interno que influye a priori en
cdmo caracterizamos el tempo de una obra. Asi, llevando esto al caso de la
milonga escuchada, una persona podria considerarla rapida mientras otra la
categorice como de tempo moderado.

Al describir el modo en el que el tiempo transcurre, creamos un nexo entre
nuestra experiencia de velocidad y su contenido afectivo. Este vinculo se
sustenta inter alia en experiencias corporales anteriores, en las que ciertos
estados de animo, como la tristeza, pudieron ser asociados a determinadas
maneras de movernos en el espacio, siguiendo el ejemplo, con movimientos
lentos, pesados, cadenciosos. De acuerdo a esta mirada, el concepto de tempo
(velocidad) se cimenta en nuestra experiencia corporal. Es decir que nuestra
conceptualizacion es corporeizada porque estda basada en nuestro sistema
sensorio-motor y esta inextricablemente interrelacionada con él (Gallese vy
Lakoff, 2005). Segun esta teoria, esa seria la razén por la que solemos asociar
el tempo de la musica a determinados sentimientos o estados de animo que
luego empleamos para describir la experiencia con la musica.

Otro aspecto del tempo refiere a la permanencia o la variacion de la velocidad:
decimos que el tempo es estable cuando permanece igual en toda la obra, o
fluctuante cuando presenta uno o varios cambios de velocidad. Realizando un
analisis en estos términos, el tempo del Bolero de M. Ravel, interpretado por la
Orquesta Sinfonica de Londres, permanece invariable a lo largo de toda la
obra. Por el contrario, la cancion Corriente alterna de L. Masliah comienza en
tempo moderado y va acelerando de manera continua hasta alcanzar un tempo
rapido hacia el final, momento en el que se produce una marcada

desaceleracién hacia un tempo lento, en concordancia con el contenido del

154



texto. Por lo tanto, mientras que el tempo de la primera obra es estable, el de la
segunda es fluctuante.

Por otro lado, cuando el tempo es fluctuante, se puede caracterizar el modo en
el que se producen los cambios de velocidad como subitos o graduales. En la
cancion de Masliah analizada anteriormente, las variaciones en el tempo se
producen de manera gradual; mientras que en la versién instrumental de Ochi
chernye (cancion popular rusa) dirigida por Paul Mauriat predominan los
cambios subitos tal como se representa en el grafico de la figura 5.1.

Lento
Répido /
Lento.

Moderado Lento Lento  Moderado Répido Lento Lento Moderado Rapido
—— e e — ey —_——— e Ui
Cambio Cambio Cambio Cambio Cambios
stbito gradual stbito gradual subitos

Figura 5.1. Representacion grafica de los cambios de tempo en la obra Ochi Chernye
(Popular rusa).

Para completar esta presentacion del concepto de tempo, volvamos sobre la
nocion de movimiento. La idea de movimiento musical se puede relacionar con
diferentes movimientos corporales vinculados a la musica, como por ejemplo, la
batuta del director, la danza, la ejecucion de un instrumento, etc. De este
vinculo podemos extraer informacidn para caracterizar el tempo. Sin embargo,
podemos sentir una contradiccién entre el tempo y el movimiento corporal. Al
escuchar el 2°°Movimiento del Concierto en Sol Mayor para Piano de M. Ravel
y acompanfarlo con algun movimiento podemos decir que el tempo es lento. A
medida que transcurre la obra, aumenta la cantidad de notas, particularmente
en la parte que realiza el piano hacia la mitad de la pieza. Sin embargo, este
incremento no modifica nuestra percepcion del tempo, que sigue siendo lento
aun cuando los ejecutantes deban realizar movimientos mas rapidos. Este
fendbmeno aparentemente contradictorio puede explicarse recurriendo al
concepto de densidad cronométrica, entendido como la cantidad de eventos
gue suceden en relacion a un lapso determinado de tiempo: una alta densidad
cronométrica no siempre se corresponde con un tempo rapido. Por ejemplo, al

escuchar el Estudio Op. 10 N° 12 Revolucionario de F. Chopin también
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podemos experimentar este conflicto entre el tempo y el movimiento. Si
pensamos en la ejecucidn, probablemente nos imaginemos al pianista
realizando muchos movimientos y a gran velocidad. Aun cuando la densidad
cronométrica del acompafamiento es alta, el movimiento de la melodia que
acompana la tensién dramatica de la obra nos remite a un tempo mas lento.
Resumiendo, podemos describir el tempo de una obra haciendo uso de nuestra
intuicion del movimiento en conjuncion con la idea de densidad cronométrica y
caracterizarlo empleando términos tales como lento, moderado o rapido, entre
otros. Mas especificamente podemos describir el flujo del tempo como estable
o fluctuante y distinguir, cuando corresponda, los cambios como subitos o
graduales.

La caracterizacion del tempo, como un modo de comprender el transcurrir en
su sentido narrativo, se complementara con aspectos del sentido tipo reloj para

conceptualizar y analizar la estructura métrica de la musica.

El sentido tipo reloj de la experiencia del tiempo

Como se presentd en el capitulo 3, el sentido tipo reloj de la experiencia
temporal se vincula a la medicion y al establecimiento de regularidades entre
eventos, patrones de eventos, unidades de sentido, etc. Durante la audicion de
una obra musical podemos marcar un pulso partiendo de los indicios
perceptuales. El pulso es una sucesién de pulsaciones que se encuentran
distribuidas a iguales intervalos de tiempo (isocronas). En este contexto,
utilizamos el término pulsacion o beat para referirnos a un énfasis en un
instante del continuo temporal. Al escuchar la obra Buenos Aires hora cero de
A. Piazzolla interpretada por el compositor y su noneto podemos marcar un
pulso que coincide con la ejecucion explicita realizada por el contrabajo y el
piano (o por la linea melddica). Sin embargo, aun cuando no exista la ejecucién
de un instrumento explicitamente vinculada a un pulso, podemos marcar
corporalmente diferentes pulsos a partir de indicios escasos, como puede
suceder al escuchar la introduccion de Pulmén de G. Casacuberta y otros,
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interpretada por Bajofondo Tango Club. Es probable que marquemos un pulso
a un tempo moderado, aunque sean muy pocos los sonidos que se articulan
explicitamente sobre ese pulso (es decir que coincidan con nuestra marcacion)
en relacion con la densidad cronométrica que presenta el fragmento. Asi,
sentimos enfatizado un instante (sentimos una pulsacion) de acuerdo a
categorias psicoldgicas construidas a partir de minimos indicios perceptuales
aunque no necesariamente se articulen sonidos.

En general, al escuchar una obra se pueden extraer diferentes pulsos, siendo
algunos mas lentos y otros mas rapidos. Habitualmente, existe un pulso del
conjunto de pulsos posibles, que nos resulta mas relevante en el sentido de
que nos permite caracterizar mejor el movimiento de la musica, comprender su
ritmo y, como veremos, las relaciones métricas. Ese nivel de pulsaciones se
denomina tactus (Lerdahl y Jackendoff, 1983; Malbran, 1999; para una resefia
histérica del término ver Mayer Brown y Bockmaier, 2001) osimplemente
tiempo musical y esta asociado corrientemente a los movimientos de la batuta
del director, a los pasos en la danza, a las marcaciones que realiza el oyente
con diferentes partes del cuerpo para seguir la musica, etc. Por ello,
generalmente, el tiempomusical es el pulso que marcamos primero cuando
acompafiamos una obra con palmas o con algun otro movimiento. Aqui nos
referiremos a este pulso como pulso de base, es decir, como una clase basica
para categorizar los pulsos posibles constituyendo el punto de partida de la
organizacion métrica.

Por ejemplo, al escuchar el 3° Movimiento del Concierto Brandenburgués N 6
en Si bemol Mayor de J. S. Bach, e intentar acompanarlo con algun
movimiento, es posible que el oyente marque el pulso que coincide con los
sonidos tocados por el bajo continuo (clave y violoncelo). Podriamos, por lo
tanto, considerarlo como pulso de base porque es el que mejor representa el
movimiento musical de la pieza.

Para Fred Lerdahl y Ray Jackendoff (1983), la estructura métrica surge de la
relacion jerarquica que se establece entre los niveles de pulsos (los pulsos de
diferentes tempi), donde una pulsacion de un determinado nivel se corresponde

con dos o tres pulsaciones del nivel contiguo o proximo inmediato. Dos niveles
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de una estructura jerarquica son contiguos cuando entre ellos no es posible
hallar ningun otro nivel de esa estructura. En tal sentido, las relaciones entre
los niveles contiguos de la estructura métrica pueden ser binarias, en el caso
de que por cada pulsacion del pulso mas lento correspondan dos del pulso mas
rapido, o ternarias, en el caso en que dicha correspondencia sea de uno a tres.
Para comprender mejor las relaciones entre los pulsos de los diferentes niveles
en la estructura jerarquica, denominaremos Nivel 0 al pulso de base, y
utilizaremos numeros positivos para los niveles mas lentos o categorias
superordinadas (nivel 1, nivel 2, etc.) y negativos para los mas rapidos o
categorias subordinadas (nivel -1, nivel -2, etc.) a esa categoria basica’. La
relacion que se establece entre el nivel 0 y el nivel -1 se denomina pie métrico,
y es la relacion fundamental para la organizacion del ritmo. Del mismo modo,
podemos establecer relaciones binarias o ternarias entre diferentes niveles
contiguos configurando asi la estructura métrica de la obra.

Por ejemplo, en la versién en vivo de la cancion La rata Laly de L. Gieco,
escuchamos que el publico palmea de manera espontanea en coincidencia con
un pulso a partir de los indicios perceptuales que provee la guitarra. Asi, este
es el pulso que le resulta mas relevante a la audiencia para entrar en sincronia
con los ejecutantes. Decimos entonces que esa relevancia promueve la
saliencia de ese pulso. En otros términos, ese pulso resulta perceptualmente
mas saliente o sobresale del conjunto de pulsos posibles. Es justamente por la
saliencia que presenta este nivel de pulsaciones que podemos considerarlo
como pulso de base o Nivel 0. Escuchando atentamente advertimos que se
corresponde con el cambio de altura del acompafiamiento de la guitarra
acustica en la introduccién y de la guitarra eléctrica en la estrofa.

A partir de la determinacion del nivel 0 podemos categorizar los demas niveles
métricos. En este caso, tanto la melodia principal como la melodia de los solos
instrumentales proveen pistas perceptuales para configurar el nivel -1. A su
vez, el patron caracteristico del acompafamiento de blues que realiza la
guitarra acustica en la introduccién da indicios del nivel 1, mientras que la
articulacion de las funciones armonicas (ver en el capitulo 9 la articulacion de

las funciones armonicas en relacion con la estructura métrica) nos orienta para
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extraer el nivel 2. Efectuar este tipo de analisis nos permite fundamentar la
realizacion de movimientos espontaneos para acompanar la musica, la eleccidn
del pulso de base y la determinacion de las relaciones entre los niveles.
Vinculando los niveles contiguos, podemos establecer que la relacion entre el
nivel O y el -1 es ternaria, entre los niveles 0 y 1 es binaria, y entre los niveles 1
y 2 también es binaria. Utilizando un punto para representar cada pulsacién, y
cadenas de puntos indicando los pulsos, podemos representar graficamente

algunos niveles de la estructura métrica de esta cancion (ver figura 5.2).

Nivel2 @ ® ®
Nivell @ ® ® ® ) ®
Nivel0 @ [ ] ® ® ® ® () ® ° ® @

Nivel-1 © ®© 0000000000000 0000000600000000°

Figura 5.2. Gréfico de la estructura métrica de La rata Laly de L. Gieco.

Cada pieza musical presenta una estructura métrica particular que puede
desplegar tanto relaciones binarias como ternarias entre pares de niveles
meétricos contiguos en diferentes combinaciones. A continuacion se mencionan
obras musicales que ejemplifican estructuras métricas considerando diferentes

relaciones entre niveles.

* Sangue de Beirona (Tradicional), interpretada por C. Evora:
o relacion binaria entre el nivel 2 y el nivel 1,
o relacion binaria entre el nivel 1y nivel 0,
o relacion binaria entre el nivel 0 y el nivel -1,
o relacion binaria entre el nivel -1y el nivel -2.
* Nocturno N 3 en Si Mayor, Op. 9 N*° 3 de F. Chopin, interpretada por C.
Arrau:
o relacion binaria entre el nivel 1y el nivel O,
o relacion ternaria entre el nivel 0 y el nivel -1,
» Adagio molto del Concierto N 3 en Fa Mayor “El otofio” de A. Vivaldi,
interpretado por la Escuela de Musicos de Berlin:

o relacion ternaria entre el nivel 1y el nivel O,
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o relacion binaria entre el nivel 0 y el nivel -1.
* Mi burrito por Coraya de R. Vilca:
o relacion ternaria entre el nivel 1y el nivel 0,

o relacion ternaria entre el nivel 0 y el nivel -1.

La construccidén de la estructura métrica a partir de los indicios perceptuales,
entendida como el marco temporal de la musica, nos permite caracterizar las
condiciones de estabilidad métrica de cada sonido. Asi, un evento métrico es
mas o menos estable de acuerdo a la posicion métrica que ocupa: cuanto
mayor sea la cantidad de niveles que confluyen en el punto donde articula un
evento, mayor sera su estabilidad métrica. Desarrollaremos mas extensamente

esta idea en el capitulo 6 a partir del analisis del ritmo musical.

El metro en la experiencia musical

Al escuchar Every breath you take de Sting e interactuar en la musica podemos
configurar los diferentes niveles métricos. En este caso, consideraremos que el
arpegio de la guitarra coincide con el nivel -1, y el bombo y el redoblante de la
bateria, principalmente, con el nivel 0, entre otros indicios perceptuales.
Ademas, podemos relacionar el nivel 1 con el patron ritmico del bajo, y el nivel
2, con los agrupamientos melddicos, el disefio del arpegio de la guitarra,
algunos cambios armonicos, el patron ritmico de la bateria, etc. Aqui, todas las
relaciones entre niveles métricos contiguos son binarias.

Como hemos analizado, gran parte del contenido musical se organiza en
coincidencia con el nivel 2, es decir, cada cuatro tiempos o pulsaciones del
nivel 0. Partimos de esta unidad de medida de la experiencia del tiempo tipo
reloj para explicar la nocion de metro. Podemos definir el metro como una
unidad que captura la regularidad de los atributos dinamicos de la musica. Se
trata de una unidad subjetiva que deriva de la organizacion del contenido
musical de acuerdo a los componentes de la estructura métrica (pulsaciones,

pulsos, relaciones entre pulsos). Esta especialmente relacionado con el
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movimiento en la musica, y con la vivencia dinamica de las regularidades del
contenido musical. Incluso, algunas investigaciones vinculadas al metro
plantean que su origen podria remitir a las interacciones entre musica y danza,
y que por tanto, sus caracteristicas primarias estarian presentes en ambas
modalidades (Naveda y Leman, 2011). Es por ello que pensar el metro a partir
de la realizacion de movimientos corporales, colabora en su configuracién. Mas
adelante vincularemos esta idea a la realizacion del gesto de marcacion de
compas.

Al tratarse de una unidad de medida subjetiva, el metro implica una
interpretacion del contenido musical, y comprende un lapso temporal que es
entendido métricamente como un todo.

De acuerdo con Justin London (2001), el metro, comprendido como un marco
temporal dinamico, es una unidad predictiva que, al permanecer constante,
permite pensar los eventos en el continuo temporal y anticipar cuando
ocurriran. En este sentido, esta mas vinculado a la ejecucién y a la audicién
musical que a una cualidad propia de la musica. Esta nocién de metro se
asocia al modo en que interpretamos la musica que escuchamos y ejecutamos.
El numero (2, 3, 4, etc.) que se le asigna al metro representa la cantidad de
pulsaciones del nivel 0 comprendidos en esa unidad métrica. En la cancion que
estamos analizando, el metro coincide con el nivel 2, abarca cuatro pulsaciones

del nivel 0 y, por lo tanto, decimos que el metro es 4 (ver figura 5.3).

/El metro coincide con el nivel 2
Nivel2 @ ® { ®
Nivell @ ® ® ® ® ® ® ®

Metro 4
NiveloC®_ @ @ ®>e © © © © © o o o o o

Nivel-1 @ © 0 00 0000000000000 00606060606O06OC0OCOC

Figura 5.3. Grafico de la estructura métrica de la cancién Every breath you take de Sting.
La elipse sefala la cantidad de pulsaciones del nivel O que abarca el metro.

La informacién a tener en cuenta para comprender el metro no solamente se
vincula con la intensidad del sonido, los patrones ritmicos, los niveles de

pulsos, los cambios armoénicos, etc., sino también con los componentes del
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contexto cultural, la informacion multimodal (imagenes, movimientos, etc.) o las
referencias sensorio-motoras. Por ejemplo, retomando la cancion de Sting,
podria enriquecerse la experiencia sumando pistas perceptuales al observar el
video de la banda o participar activamente en un recital.

Desde el punto de vista de la audicion, el concepto de metro musical implica la
tarea de interpretacion, mas que de reconocimiento y, por lo tanto, no se trata
de una medicién objetiva. Sin embargo, es necesario realizar acuerdos
intersubjetivos para favorecer la comunicacion musical y permitir, por ejemplo,
una interpretacion conjunta del metro musical, tal como ocurre cuando el
director comunica el metro a su orquesta o cuando dos bailarines ajustan las
figuras coreograficas en una danza. Por esta razon las interpretaciones
métricas que hagamos deben ser verosimiles. Esa verosimilitud estara
relacionada con la cantidad y la calidad de los eventos que reunidos justifiquen

nuestra interpretacion.

La estructura métrica y el compas

El compas es un concepto tedrico que se desarrollé histéricamente a partir de
la necesidad de escribir la musica y la evolucién del sistema de notacion. Esta
herramienta ordena la escritura en grupos regulares y facilita la lectura a través
de la utilizacion de barras, pero no necesariamente organiza la percepcion. En
cambio, la estructura métrica, como la hemos definido mas arriba, es una
construccion psicologica basada en las pistas perceptuales. Por eso no deben
confundirse ambos conceptos, ellos responden a aspectos diferentes del
problema: el compas, a la expresion escrita de la musica y la estructura
meétrica, a su dimension experiencial.

Cuando nos vemos en la necesidad de transcribir la musica que escuchamos,
de acuerdo con las convenciones de la notacidn musical occidental, es
necesario determinar un compas. Los numeros con que se designa el compas
se organizan en una cifra compuesta por un numerador y un denominador. El

numerador, de acuerdo a la convencion establecida que seguiremos aqui,
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representa la combinacion entre el metro y el pie indicando la cantidad de
figuras por compas, mientras que el denominador representa la figura de
referencia tomada como unidad de medida para esa anotacion en relacién con
la redonda® (Rastall, 2001), y cuya eleccidon depende de convenciones
vinculadas a contextos particulares (histéricos, culturales, estilisticos, locales,
etc.). Si el pie es binario la figura de referencia sera la negra representada por
el numero 4 en el denominador, mientras que si el pie es ternario, tomaremos
la corchea que sera indicada con el numero 8. Asi, por ejemplo, 2/4 indicara
dos negras por compas y 6/8 referira seis corcheas por compas.

A partir del analisis de la estructura métrica, centrandonos en el metro y el pie,
y teniendo en cuenta las convenciones descriptas para elegir el denominador,
podemos establecer una cifra de compas. Cuando analizamos la cancion Every
breath you take, interpretamos que el metro era 4 y el pie binario. Con esta
informacion asignamos la cifra 4/4 para la escritura musical.

En la tabla 5.1 se ejemplifican algunas cifras de compas y su relacion con el
metro y el pie de acuerdo a las convenciones de escritura seguidas aqui.

Al escuchar la cancién Después de todo el tiempo de P. Aznar y considerar
elnivel 0 en sincronia con las articulaciones del acompafiamiento de la guitarra,
inferimos unmetro 3. Cuando se escucha el piano identificamos mas indicios
para configurar el nivel -1, y determinar que el pie es ternario. Por lo tanto si el
metro es 3 y el pie es ternario, organizaremos la escritura de acuerdo a un

compas de 9/8.

Metro 2 Metro 3 Metro 4
Pie binario 2 3 4
4 4 4
Pie ternario 6 9 12
8 8 8

Tabla 5.1. Cifras de compas en relacién con el metro y el pie, y las convenciones de uso
establecidas para los denominadores.

Habitualmente se asume que el compas representa las caracteristicas de la
estructura métrica, pero no siempre es asi. Muchas partituras estan escritas en

un compas que, como ya mencionamos, responde a convenciones estilisticas,
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historicas, culturales, de uso, etc. y es probable que al escuchar la obra y elegir
un compas para transcribirla de acuerdo a las caracteristicas de la estructura
meétrica y a las convenciones locales descriptas, éste no sea el mismo que
utilizé el compositor, el arreglador u otro transcriptor al plasmar la pieza por
escrito. Es por ello que necesitamos conocer las convenciones en las que se
basa esta eleccidn en el contexto en el que actuamos vy las relaciones entre la
estructura métrica como construccion psicolégica a partir de los indicios

perceptuales y el compas como dispositivo de escritura.

El gesto de marcacion de compas como comprensidon corporeizada

de la estructura métrica

En otros trabajos, hemos discutido la experiencia corporal implicada en el gesto
de marcacion de compas durante la audicion de una obra y como incide ello en
la comprension de aspectos temporales de la musica (Jacquier, 2009, 2012).
En ellos se analiza esta forma particular de compromiso corporal manifiesto en
relacion a (i) la estructura métrica y el ritmo, (ii) el sentido narrativo de la
experiencia del tiempo vy (iii) los componentes emocionales.

En cuanto al primer aspecto, la realizacion del gesto de marcacion del compas
nos permite poner en evidencia corporal y sentida diferentes aspectos de /a
estructura métrica y el ritmo. Cada conjunto de movimientos esta en
concordancia con la unidad del metro identificada. Por ejemplo, si el metro es
4, como en el caso del blues de Ledn Gieco nombrado anteriormente, el gesto
de marcacion del compas para acompanar esa obra comprendera cuatro
movimientos®. Ademas, cada uno de esos cuatro movimientos coincide con el
pulso de base o nivel 0, y el primero de los cuatro, con el nivel 2, quedando el
nivel 1 no tan explicito en el disefio resultante pero vinculado al tercer
movimiento. Con ello, es posible inferir y visualizar las relaciones binarias que
establecemos entre los niveles superiores de la estructura.

Conjuntamente, se plantea la posibilidad de relacionar visual y corporalmente

cada evento ritmico con ciertos niveles de la estructura métrica. Por ejemplo,
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ubicar imaginariamente los eventos ritmicos en el trayecto que delinea el gesto
de marcacion del compas, pensando si coinciden con los puntos, se ubican
entre dos puntos, antes o después de un punto, o si abarcan-duran mas de dos
puntos, donde los puntos o vértices del esquema de marcacion concuerdan con
las pulsaciones del nivel 0.

De este modo, la experiencia de la estructura métrica encuentra un fundamento
corporal a partir de la relacion de nuestro cuerpo moviéndose en el medio fisico
(ver Sessions, 1941, en Johnson, 2007) en el gesto de marcacion del compas.
Aunque el gesto en si esté convencionalizado, guarda cierta l6gica fisica con
nuestro movimiento espontaneo en el espacio que hace que no nos dé lo
mismo marcar el primer tiempo hacia arriba que hacia abajo. Tanto el impulso
hacia arriba del ultimo tiempo (del metro y del compas) que queda en
suspension, como el peso o la atraccion hacia abajo del primer tiempo, tienen
su correlato con los movimientos implicados en la respiracion, esto es,
alternando el esfuerzo y la tensién para llenar de aire los pulmones con el
reposo y la relajacién al exhalar. De modo similar, las fuerzas gravitacionales
de nuestro entorno fisico nos proveen la experiencia corporal del esfuerzo que
implica ir hacia arriba y la gravedad o direccionalidad del caer, de ir hacia abajo
como reposo. Entonces, en el gesto de marcacion de compas, el movimiento
ascendente y suspensivo de la mano junto al brazo involucra una tension que
se acumula y cae a tierra, esto es, se dirige hacia abajo, para reposar.

Aun cuando el modo de referirnos a este gesto se asocie directamente al
compas (de alli la denominacion gesto de marcacion de compas), y se
encuentre convencionalizado en su esquematizacion (movimientos hacia abajo,
hacia la derecha, etc.), podria pensarse que, en realidad, se trata de un
movimiento vinculado al metro (como se definié mas arriba), en tanto encierra
una unidad temporal de 2, 3, 4, etc. pulsaciones del nivel 0 o tiempos
musicales, es decir, constituye un todo. Mas aun, si consideramos que para
acompanar La Rata Laly o Every breath you take realizamos el mismo gesto de
marcacion de compas, habiendo identificado que comprenden diferentes
configuraciones métricas y que, por ende, se vincularan a diferentes cifras de

compas (12/8 y 4/4, respectivamente), podriamos referirnos directamente a un
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gesto de expresion del metro, pues para ambos ejemplos musicales el metro es
4.

En cuanto al segundo y al tercer aspecto, el sentido narrativo de la experiencia
del tiempo y el componente emocional, se sefiala como el vinculo manifiesto
con la musica a través de este movimiento peculiar de manos y brazos es
moldeado durante la misma experiencia musical. Nos sentimos movilizados y
en comunién con la musica, nos acomodamos a su tempo siguiendo sus
variaciones. Entonces, la velocidad, la tension o la amplitud de nuestros
movimientos entran en sintonia con la musica. Y en esa experiencia,
organizamos el transcurso del tiempo musical de acuerdo a sus componentes
dinamicos, sus vaivenes de tensidn-relajacion, lo que sucedié antes o lo que
sucedio después. Aqui, el cuerpo en movimiento siente y atribuye significado.
Toda esta explicacidon pone de manifiesto el origen sensoriomotor que esta
subyaciendo y sosteniendo la comprension de la estructura métrica como
abstraccion y como modo de pensar la musica. Marc Leman (2008) sefiala que
el movimiento corporal en una experiencia de audicidn puede considerarse una
manera de descripcion de la musica. Entonces, poder realizar el gesto de
marcacion de compas junto con la musica sonando es dar cuenta de la
comprension de un conjunto de elementos que componen la estructura métrica,
tanto de sus aspectos mas cuantificables como de sus aspectos netamente

cualitativos.

A modo de sintesis

Para cerrar este capitulo, realizaremos un analisis global reuniendo los
conceptos presentados a partir de la cancion Pero no de A. Prada. En relaciéon
al aspecto basico cualitativo, podemos describir el tempo como moderado vy
estable. En cuanto al aspecto cuantificable, es posible abstraer diferentes
niveles de pulsaciones. Podemos relacionar los bajos de la introduccién, el
ritmo armonico, los patrones melddico-ritmicos del acompafiamiento a cargo

del piano y la guitarra, y las cuerdas, con el pulso de base o nivel 0. Las
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articulaciones del patrén de acompanamiento se vinculan mayormente al nivel -
1. Del mismo modo, podemos configurar el nivel -2 a partir de los indicios que
nos provee el piano en el interludio, y el piano y la guitarra en la estrofa B,
donde aumenta la densidad cronométrica (ver la representacion de la forma
musical en la figura 5.4). En la mayor parte de la obra, la repeticion del patron
armonico y la organizacidon melddica de los versos dan indicios del nivel 2,

mientras que el ritmo armodnico de la estrofa B, del nivel 1.

Introduccién EstrofaA Interludio Estrofa A Estribillo  Inter Estrofa A Estrofa B Estribillo  Interludio Estrofa B Estribillo

Figura 5.4. Representacion gréfica de la sucesion de partes en la cancion Pero no de A.
Prada.

También podemos establecer las siguientes relaciones entre los niveles
meétricos: binaria entre -1 y -2, ternaria entre 0 y -1, binaria entre 0 y 1, binaria
entre 1 y 2. En este caso, gran parte del contenido musical se organiza en
coincidencia con el nivel 2, por lo cual interpretamos que el metro es 4.
Entonces, utilizaremos un compas de 12/8 para la anotacion.

Hasta aqui hemos analizado algunos de los conceptos mas relevantes
vinculados al analisis de la estructura métrica, como el tempo, los niveles
meétricos y sus relaciones, el pie métrico, el metro y el compas. Estas ideas
seran fundamentales para el abordaje de otras tematicas, como por ejemplo, el
analisis y organizacion del ritmo musical (ver Capitulo 6) y la vinculacién con

los patrones armodnicos (ver Capitulo 9).

Notas

1. Lerdhal y Jackendoff proponen numerar los niveles métricos considerando como
nivel 1 al minimo nivel de la superficie musical. Sin embargo, esta numeracion
requiere tener registro de la superficie musical de toda la obra, por lo que resulta
dificil de abordar desde la percepcion. En este libro, tomando la idea de numerar
los niveles, se postula otro criterio de numeracién centrado en el pulso de base
como nivel 0, en tanto referencia perceptual mas inmediata.

2. En cuanto al denominador de la cifra de compas, por convencion se representa
con el numero 1 a la redonda, con el 2 a la blanca, con el 4 a la negra, con el 8 a la
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corchea, etc., de acuerdo a las proporciones de duracién que presentan las figuras
respecto de la redonda.

3. El gesto de marcacion del compas esta convencionalizado y se rige por la cifra de
compas. En ciertos métodos de pedagogia musical, aprender el gesto adecuado
forma parte de los contenidos de la lectura musical (ver Hindemith, 1984).
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CAPITULO 6

LA ORGANIZACION RiTMICA DE LA MUSICA

Maria de la Paz Jacquier, Gabriela Martinez,
Alejandro Pereira Ghiena y Violeta Silva

Delinear una definicion de ritmo en musica es una tarea compleja si tenemos
en cuenta que existe una multiplicidad de perspectivas desde las que se ha
trabajado en ello, tales como la musicologia, la psicologia o la historia de la
musica, y una gran diversidad de cuestionamientos que se intentaron resolver
en cada época en relacion a dicha definicién, abarcando la notacion, el sistema
conceptual, la percepcidn y organizaciéon de patrones de acentos, entre otros
problemas. Por ello, necesitamos situar el estudio del ritmo en el contexto
especifico del desarrollo de las habilidades de audicién en la formacién
musical, para esbozar algunas definiciones que nos permitan operar con el
ritmo y asi delimitar algunas problematicas puntuales a discutir.

En un sentido amplio, ciertas teorias plantean que analizar el aspecto ritmico
de la musica implica considerar la musica en su totalidad, dado que el ritmo es
organizado por, y al mismo tiempo organiza, todos los demas componentes
musicales (Cooper y Meyer, 1960).

En otras teorias, la definicidn de ritmo en musica se centra en la descripcion del
aspecto temporal y, por consiguiente, separado y diferenciado de los aspectos
que conciernen a la altura musical (Kennedy, 1995). Tan fuerte ha sido esta
escision que, a lo largo de la historia, las diferentes metodologias de analisis
musical, y sus derivaciones pedagogicas, han sido caracterizadas como yendo
desde el ritmo hacia la altura o desde la altura hacia el ritmo segun el
componente que fuera considerado mas relevante para la organizacion musical
(Yeston, 1976).



Particularmente, en la teoria de William Rothstein (1989) encontramos una
mirada del ritmo que, aunque conciliadora en tal separacién, parte de la altura.
Una idea central de este autor es la constitucion de la ‘frase’ como unidad a
partir del movimiento tonal que ocurre en el transcurso de la musica. Este
movimiento conlleva una direccionalidad con un impulso dinamico particular
desde una entidad tonal hacia otra, sean éstas armonicas, melddicas o ambas
cosas. Analogamente, dado que el movimiento musical debe ocurrir en el
tiempo, se considera que la ‘frase’ se constituye también como unidad ritmica.
La reunién de diferentes aspectos de la musica incidiendo en la organizacion
ritmica que encontramos en esta teoria, nos hace reflexionar acerca de la
importancia de vincular la estructura tonal (ver Capitulo 4) entendiendo la
organizacion temporal como un todo (ver Capitulo 3), entre otros aspectos, al
momento de analizar el ritmo de la musica.

Otra mirada plantea que el ritmo musical abarca todo lo concerniente tanto al
tiempo como al movimiento, es decir, al modo en el que los elementos
musicales se organizan en el tiempo (Latham, 2008). Al respecto, Maury
Yeston (1976), por ejemplo, puntualiza que esta idea de movimiento en la
teoria del ritmo musical destaca una cualidad en los sonidos musicales que va
mas alla del valor de duracion, la altura o la intensidad, y también permite
considerar la presencia de ciertas regularidades en la musica.

Desde una perspectiva psicologica, Bruno Repp (2000) sefala que la
organizacion ritmica concierne a la percepcion de patrones temporales de
eventos o actos que, a su vez, estan en interaccion con la identificacion de
regularidades temporales en la musica, es decir, con la estructura métrica. En
otras palabras, lo que caracteriza a un pulso es la regularidad temporal
percibida, mientras que el ritmo organiza el tiempo en grupos perceptuales.
Siguiendo esta distincion y complementacion de aspectos métricos y aspectos
ritmicos, Justin London (2001) considera que el ritmo involucra los patrones de
duraciones fenoménicamente identificables en la musica, siendo la percepcién
de los niveles de pulsaciones y de la estructura métrica lo que nos permite

anticipar y ubicar temporalmente dichos patrones.
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Contrariamente a otros abordajes del ritmo en la musica (particularmente el de
Cooper y Meyer, 1960), para Yeston (1976) es necesario abordar el estudio del
ritmo considerando una serie de categorias analiticas, tales como el acento, la
estructura métrica, el tempo y la propia estructura ritmica, en relaciones de
interdependencia, y prescindiendo de las problematicas vinculadas a la
notacion musical y las problematicas derivadas de su desarrollo histérico, y de
los patrones que estableci6 la prosodia griega (fuerte-débil).

Sin embargo, en este capitulo abordamos diferentes modos de pensar y
analizar el ritmo en la musica que incluyen aspectos de todas estas
definiciones, focalizados, direccionados e interpretados en funcion del objetivo
tedrico-metodoldgico de este libro. Por ello, en primer lugar, presentamos un
analisis del ritmo en vinculacidn con la estructura métrica, en atencion tanto a la
coincidencia de los eventos ritmicos con las pulsaciones sucesivas de un
determinado nivel métrico, como a las condiciones de estabilidad métrica que
se establecen a partir de la configuracion de dicha estructura. En segundo
lugar, consideramos los diferentes factores de acentuacion tanto estructurales
como fenoménicos que inciden en la experiencia del ritmo en la musica. En
tercer lugar, pensamos el ritmo a partir del la relacion fuerte-débil y de la
identificacion vy tipificacion de grupos perceptuales minimos que emergen de tal
relacion. También analizamos ciertos desfasajes entre los grupos perceptuales,
siguiendo ese modo de analisis, y los grupos que determina el cddigo de
notacion usado al momento de escribir el ritmo. En cuarto lugar, utilizamos la
milonga para ejemplificar como el reconocimiento de o la familiaridad con un
género o estilo musical nos activa caracteristicas de la musica que hemos
categorizado con anterioridad, particularmente en cuanto a su aspecto ritmico.
Finalmente, presentamos la Teoria de la Metafora Conceptual como una via de
explicacion alternativa del modo en que imaginamos la musica y su ritmo a
partir de configuraciones experienciales anteriores. En esa direccion se halla,
por ejemplo, el modo de entender el ritmo musical como movimiento a partir del

movimiento del propio cuerpo en el medio fisico.
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El ritmo en vinculacion con la estructura métrica

En el capitulo anterior hemos explicado el concepto de estructura métrica como
una organizacion jerarquica de niveles de pulsos construidos psicologicamente
a partir de indicios perceptuales. En esta seccidon consideraremos la
organizacion ritmica de la musica partiendo de esa concepcidén de estructura
métrica.

La configuracion de la estructura métrica nos permite entender la estabilidad
meétrica de los eventos musicales. Cada evento sera mas o menos estable
meétricamente dependiendo de la posicion que ocupe en dicha estructura. Asi,
sentiremos mas estables métricamente a los eventos que se articulen sobre los
puntos en donde se superpone una mayor cantidad de niveles métricos. El
concepto de estabilidad métrica resulta sumamente importante para
comprender la experiencia del ritmo y de la estructura métrica ya no como dos
elementos separados, sino como un todo experiencial. Por esta razén,
profundizaremos en este concepto a través de la presentacion de ejemplos que

colaboren en la comprension de tal relacién.

Coincidencia con las pulsaciones en los niveles métricos

Uno de los modos de pensar la vinculacidon del ritmo con la estructura métrica
consiste en focalizar en las coincidencias de las articulaciones ritmicas con las
pulsaciones de los diferentes niveles métricos.

Al escuchar la ltaliana de la Suite Il de Danzas Antiguas para Laud de O.
Respighi y analizar su estructura meétrica, identificamos el pie métrico binario y
el metro 3 (ver Capitulo 5). Si analizamos el comienzo de la melodia (primeros
doce tiempos) en relacion con los pulsos de la estructura métrica notaremos
que los primeros cuatro sonidos de la melodia se articulan coincidentemente
con el nivel 0, y los siguientes con el nivel -1. La figura 6.1 muestra un grafico
de la estructura métrica de la obra con los niveles mas relevantes para el

analisis ritmico del fragmento mencionado, y la representacion grafica del ritmo
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de la primera parte de la melodia en relacion con la estructura métrica. Los
circulos grises representan las pulsaciones de cada nivel métrico que coinciden

con las articulaciones de los sonidos de la melodia.

Nivel 1 @ [ ® ®
Nivel 0 O (@) (o] (@) ® o ] [ ] ® (o] ] (o]
Nivel- 10 @ @ ®© @ @ @ ®© O O O OO O O O OO & ¢ ¢ ¢ 0 o

Ritmo | | [ e e |

Figura 6.1. Representacion grafica del ritmo de la melodia (fragmento inicial) de la
Italiana de la Suite 1ll de Danzas Antiguas para Laud de O. Respighi en relacion con la
estructura métrica.

La organizacion ritmica de la segunda parte es similar a la de la primera, pero
con algunas pequefas diferencias. Si la analizamos de la misma manera que la
anterior, observamos que presenta mayor alternancia entre los niveles 0 y -1

(ver figura 6.2).

Nivel 1 @ o o (o]
Nivel0 O (o} (o] @ ® ® (o] (] ) ® ® ®
Nivel- 10 @ @ @ @ @€ O O O O O O @ @ O O OO @ ¢ ¢ ¢ o0 o

Ritmo | | | I Y A A I I e e

Figura 6.2. Representacion grafica del ritmo de la melodia (segunda parte) de la Italiana
de la Suite Ill de Danzas Antiguas para Laud de O. Respighi en relacién con la estructura
meétrica.

De este modo, es posible pensar la organizacion ritmica como una sucesion de
sonidos articulados que coinciden con algun nivel métrico, alternando de uno a
otro nivel de referencia. Claro esta que en esta obra el ritmo coincide con las
pulsaciones de cada nivel métrico durante un lapso de tiempo suficiente para
establecer el vinculo entre ellos. Por ello es posible pensar con facilidad el
ritmo en referencia alternada a diferentes niveles de la estructura métrica. Sin
embargo, este analisis puede resultar mas complejo en obras donde se
reconoce mayor alternancia entre niveles métricos en lapsos breves de tiempo
o mayor cantidad de niveles métricos involucrados, articulaciones en
pulsaciones no sucesivas de un mismo nivel, etc. Por ejemplo, si analizamos el

ritmo de la melodia de la obra Sicilienne Op. 78 de G. Fauré, notaremos que
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ciertos sonidos coinciden con pulsaciones del nivel -1. No obstante, algunos se
prolongan hasta la siguiente pulsacion de dicho nivel. Asimismo, podremos
notar que las articulaciones que coinciden con el nivel -2 aparecen de modo
esporadico y no sucesivo (ver figura 6.3). De este modo, se enturbia un posible
analisis del ritmo en relacidn con pulsaciones sucesivas. Entonces, esta
estrategia no siempre sera la mas accesible para pensar el ritmo, de modo que
tendremos que apoyarnos en otros recursos teoricos que consideran diferentes

aspectos de la experiencia musical.

Nivel 1 [ ] @ (] [ ]
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Nivel-2 0 0 0000000000000000000000000000000000000000000000
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Nivel-2 0 0 0000000000000000000000000000000000000000000000
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Figura 6.3. Representacion grafica del comienzo de la obra Sicilienne Op. 78 de G.

Fauré en relaciéon con la estructura métrica.

Esta perspectiva basada en la identificacién del ritmo con los niveles de la
estructura métrica implica una categorizacion de la variedad de duraciones que
se da en la experiencia, y muchas veces requiere interpretar y '‘acomodar’ las
desviaciones expresivas al marco métrico. Esta categorizacion queda de
manifiesto al transcribir un ritmo utilizando el sistema de escritura musical
convencional que se basa un numero reducido de signos como categorias

discretas.

De acuerdo con London (2001), las caracteristicas de la notacion musical no
permiten reflejar la complejidad que se presenta en la ejecucidn y en la
percepcion del ritmo musical. Si bien es indudable el valor comunicacional de la

escritura musical, es importante tener en cuenta las limitaciones propias de
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este sistema de escritura. Para escribir el ritmo tomaremos como referencia el
pulso de base utilizando las figuras musicales: negras [J] para representar los
valores ritmicos que coinciden con las pulsaciones del nivel 0, cuando el pie es
binario, o negras con puntillo [J-], cuando el pie es ternario. Asi, los niveles
subordinados (-1, -2, etc.) estaran representados por figuras de menor duracién
(corcheas [.h], semicorcheas [ﬁ], etc.) y los niveles superordinados (1, 2, etc.),

por figuras de mayor duracién (blancas [J], redondas [,], etc.).

La figura 6.4 presenta la partitura del fragmento analizado de la obra de
Respighi, en vinculacion con la representacion grafica de la estructura métrica.
En la grilla, se destacan los puntos en los cuales se articulan sonidos. De este
modo, podemos observar graficamente como se vinculan los valores ritmicos

de la melodia con los niveles métricos.
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Figura 6.4. Partitura de la melodia de la primera parte de la obra ltaliana de la Suite IlI
de Danzas Antiguas para Laud de O. Respighi en relacién con la estructura métrica.

Asi, vemos que al escribir un ritmo consideramos la identificacion de la
estructura meétrica (pulso de base, pie métrico, metro, relaciones entre niveles,
etc.) y, desde esta perspectiva, la vinculacion de los ataques de los sonidos
con los niveles métricos de acuerdo a las categorias proporcionales de la
escritura. Mas adelante veremos que otras perspectivas de analisis del ritmo

involucran considerar otros aspectos de la experiencia musical que, de alguna
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manera, podrian brindar diferentes herramientas para la comprension, la

transcripcion y la comunicacion.

Las condiciones de estabilidad métrica

El marco temporal que proporciona la estructura métrica configura el conjunto
de condiciones de estabilidad métrica de los sonidos musicales. Como ya
dijimos, un sonido es mas estable métricamente cuando se articula en un punto
donde coinciden mayor cantidad de pulsaciones de diferentes niveles métricos.
El modo en que experimentamos la estabilidad métrica depende de la
configuracion de la estructura, por lo tanto, es necesario que haya transcurrido
un lapso de tiempo suficiente para establecerla a partir de los indicios.

Al escuchar el Allegretto de la Sinfonia N° 7 de L. V. Beethoven podemos
identificar un comienzo constituido por una serie de notas repetidas. Si
comparamos el segundo y el tercer sonido de la melodia que se repite varias
veces, notaremos que presentan la misma altura (nota mi), duracion,
articulacion, armonia, etc., pero al escuchar la obra es probable que los
sintamos diferentes. Esa diferencia esta vinculada a la posicion métrica que
ocupa cada sonido, por lo tanto, sentiremos mas estable métricamente el
segundo sonido que el tercero porque aquél coincide con mayor cantidad de
niveles. Del mismo modo, podemos comparar el cuarto sonido con el quinto,
que presentan las mismas caracteristicas en cuanto a la altura y la duracién,
siendo el cuarto mas estable métricamente que el quinto (ver figura 6.5). Esta
nocion podria explicar por qué se escucha con cierta inestabilidad un sonido
que tonalmente es estable, esto es, porque se percibiria una inestabilidad de
indole métrica.

Pensar el ritmo a partir de las condiciones de estabilidad métrica permite dar
cuenta de la experiencia del ritmo y de la estructura métrica como un todo, y no
simplemente como una sucesion de duraciones entre sonidos sucesivos. Asi es
posible ir mas alla de las figuras con las que se escribe y capturar otros

aspectos dinamicos de la experiencia vinculados a la estructura métrica.
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Figura 6.5. Comparacion de la estabilidad métrica entre sonidos en la melodia del
Allegretto de la Sinfonia N 7 de L. V. Beethoven. Las lineas verticales indican la
cantidad de niveles métricos que confluyen en los puntos en donde se articulan las notas
analizadas, y las flechas sefialan al sonido mas estable métricamente.

Cuando escuchamos esta obra, o cualquier otra musica, la estabilidad métrica
interactua con diversos factores de acentuaciéon, de modo que la resultante
puede aumentar la carga de otros eventos que no necesariamente coinciden
con los puntos de mayor superposicion de pulsos, desestabilizando el marco
meétrico. Mas adelante se abordaran los diferentes factores de acentuacion y su

relacion con la experiencia perceptual.

Tipos de comienzo

Las condiciones de estabilidad métrica también explican el tipo de comienzo de
una obra musical. El tipo de comienzo se define por la direccion del gesto
inicial, es decir, por como se percibe la orientacion de la energia en el arranque
de un fragmento musical: desde donde y hacia donde se dirige la energia de la
musica (Berry, 1976). Esta direccionalidad se vincula con la posicion métrica
del comienzo en relacién con el primer beat o tiempo del metro como punto
estable de la estructura (ver Capitulo 5).

Una obra musical, o una parte de una obra, puede comenzar: a) en el primer
tiempo del metro - comienzo tético o crusico -, b) antes del primer tiempo del
metro y dirigirse hacia éste - comienzo arsico o anacrusico - , o c) después del
primer tiempo del metro - comienzo acéfalo o katacrusico — (ver Piston, 1941;
Dogantan, 2001; Mayer Brown y Bockmaier, 2001; Rushton, 2001).

179



Al escuchar el 2% Movimiento de la Sinfonia N° 94 La Sorpresa de J. Haydn,
notaremos que el punto de inicio de la melodia coincide con un lugar estable de
la estructura métrica, en este caso, con el primer beat del metro. Asi como el
comienzo de la obra es tético, la repeticion de ese fragmento inicial presenta el
mismo comienzo (ver figura 6.6). Si nos situamos en diferentes niveles de la
estructura de agrupamiento a lo largo de la obra, encontraremos que la
mayoria de los grupos tienen comienzos téticos. Por ejemplo, en la figura 6.7
puede apreciarse que, tanto los arcos mas pequefios como los mas

abarcadores, delimitan grupos con comienzos téticos.

Figura 6.6. Fragmento inicial de la melodia del Violin | del 2% Movimiento de la Sinfonia
N 94 La Sorpresa de J. Haydn en relacion con la grilla métrica. Las columnas mas altas
de puntos coinciden con los comienzos téticos de las partes.

Andante

Figura 6.7. Fragmento de la melodia del Violin | del 2°° Movimiento de la Sinfonia N" 94
La Sorpresa de J. Haydn. Comienzos téticos en grupos de diferentes niveles de la
estructura de agrupamientos.

Como mencionamos anteriormente, cuando la posicion métrica que ocupa el
primer sonido no coincide con el primer beat del metro, o sea, cuando articula
en un punto menos estable de la estructura métrica, se presentan otros tipos de

comienzos: comienzo anacrusico y comienzo acéfalo. En un comienzo
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anacrusico, la energia se dirige hacia un punto mas estable, mientras que en
un comienzo acéfalo, la descarga de energia se produce antes del inicio del
gesto sonoro.

Por ejemplo, en la obra Sicilienne Op. 78 de G. Faurée, el primer sonido de la
melodia esta en una posicion inestable de la estructura métrica mientras que el

segundo sonido coincide con el primer beat metro (ver figura 6.8).
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Figura 6.8. Fragmento de Sicilienne Op. 78 de G. Fauré. El circulo sefiala la anacrusa.

Asi, cuando la obra comienza en una posicion métrica débil o inestable,
anticipando al acento métrico, decimos que posee un comienzo anacrusico. La
anacrusa puede estar formada por una nota o una serie de notas, “su
caracteristica mas importante es el impulso hacia adelante que se genera hacia
el acento [métrico]”’ (Dogantan, 2001: 1j4).

El comienzo acéfalo se da después del primer tiempo del metro, y suele haber
un silencio o una nota prolongada que ya viene sonando en ese punto, desde
un tiempo anterior. Este comienzo se presenta entonces en un punto inestable

de la estructura métrica y toma su energia del acento métrico anterior.
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Figura 6.9. Fragmento inicial de la melodia de Elite Syncopation de S. Joplin. Presenta
un comienzo acéfalo en la primera parte y un comienzo tético en la segunda parte.
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En el comienzo de la obra Elite Syncopation de S. Joplin, podemos encontrar
un comienzo aceéfalo en la parte inicial y luego un comienzo tético en la
segunda parte (ver figura 6.9).

Si escuchamos la cancion Hasta siempre de C. Puebla, podemos notar que los
versos de las estrofas y el estribillo tienen distintos tipos de comienzo. En la
letra de la cancion, que se transcribe debajo, aparecen subrayados los lugares
en donde cae el primer tiempo del metro.

(acéfalo) _Aprendimos a quererte,
(acéfalo) _Desde la histdrica altura,
(tético) Donde el sol de tu bravura
(acéfalo) _Le puso cerco a la muerte.
(anacrusico) Aqui se queda la clara,
(acéfalo) _La entrafable transparencia
(anacrusico) De tu querida presencia,
(anacrusico) Comandante Che Guevara.

En este caso, encontramos que, por ejemplo, la acentuacién de las palabras
Aqui y Comandante coinciden con los puntos hacia donde se dirige la energia
de la melodia en cada una de esas partes. Esto puede ayudarnos a
comprender la relacion entre el impulso de los versos y la estructura métrica.

Asi, vemos que los tipos de comienzo implican tanto la posicion métrica del
primer sonido de la melodia como la orientacion de la energia. De este modo,
analizar los tipos de comienzos también nos ayuda a entender la organizacién
ritmica de la musica, y ademas, nos permitira, por ejemplo, organizar la
escritura en relacidén con las barras de compas, concertar una ejecucion grupal,

entre otras aplicaciones.

El ritmo en vinculacion con los factores de acentuacion

Al escuchar el 2% Movimiento del Concierto para Clarinete K622 de W. A.
Mozart podemos percibir que ciertos eventos resultan enfatizados.
Consideraremos acento al énfasis perceptual sobre un determinado evento o
momento, y lo describiremos en torno a la interaccion de diferentes factores de

acentuacion.

182



Mathias Thiemel (2001) define el acento como la prominencia dada a un sonido
en la ejecucion a través del incremento en el volumen (acento dinamico), la
prolongacion en la duracidén o la articulacion de un sonido precedido de un
silencio (acento agogico), el cambio de altura en la melodia (acento de altura o
tonico), o una combinacion de ellos.

Segun Grosvenor Cooper y Leonard Meyer (1960), la ‘sensacion de acento’ es
creada por factores como la duracién, la intensidad, el contorno melddico, la
regularidad, entre otros. Ningun factor es determinante individualmente, sino
que el acento como experiencia depende de la interrelacion entre ellos. Estos
autores destacan que el acento es un concepto relativo, pues sentimos un
sonido acentuado en torno a otros que no lo estan.

Por su parte, Fred Lerdahl y Ray Jackendoff (1983) categorizan los factores de
acentuacion en tres grupos: los acentos fenoménicos (por ejemplo, cambio de
intensidad, notas largas, saltos en la melodia), los acentos estructurales (por
ejemplo, jerarquia armonica, cadencias) y los acentos métricos (jerarquia de
los sonidos en la estructura métrica).

Considerando que los acentos métricos forman parte de los acentos
estructurales, en tanto dependen de la configuracién de la estructura métrica,
aqui agruparemos los distintos factores de acentuacién en dos tipos: a) los
acentos estructurales, que se vinculan a las caracteristicas del sonido
enfatizado de acuerdo a la estructura métrica y tonal (que son construidas por
el oyente), entre otras, dependen de conocimientos previos y de factores
culturales, por ejemplo, conocimientos teoricos musicales, habilidades
vinculadas a la ejecucion vocal e instrumental, familiaridad con un determinado
tipo de musica, conocimiento de cierta musica en relacion al contexto
geografico, social y cultural, practicas socio-culturales; y b) los acentos
fenoménicos, que se vinculan a las caracteristicas localmente unicas del sonido
enfatizado, obedecen a las restricciones particulares de nuestro sistema
perceptual, son propios del fenbmeno sonoro, y no dependen de los
conocimientos previos ni de factores culturales (ver tabla 6.1).
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Tonales | Dependen de la jerarquia tonal relativa en el contexto local
Acentos
Métricos Dependen de la posicién métrica relativa
Estructurales P P
Otros Motivicos, texturales, ornamentales, arménicos, etc.
Agdgicos Dependen de la duracién relativa en el contexto local
Acentos Dinamicos Dependen de la sonoridad relativa en el contexto local
Fenoménicos -~ :
Tonicos Dependen de la altura relativa en el contexto local
Timbricos | Dependen de la calidad timbrica relativa en el contexto local

Tabla 6.1. Factores de acentuacion: acentos estructurales y acentos fenoménicos.

Desde el punto de vista de la psicologia cognitiva clasica (ver, por ejemplo,
Fodor, 1983; Jackendoff, 1987), podriamos decir que algunos acentos
conciernen a procesos de arriba hacia abajo (fop-down) y los otros, a procesos
de abajo hacia arriba (bottom-up). Esto es, mientras que en un caso partimos
de informacion ya organizada y categorizada con la que contamos, como las
estructuras métrica y tonal, en el otro caso partimos del registro sensitivo o de
la informacion que recibimos directamente del conjunto de sonidos para
suscitar el acento y, por consiguiente, interpretar de qué tipo de acento se trata.
En el comienzo de la obra de Mozart mencionada anteriormente, se esboza
una cierta regularidad métrica que se vuelve ambigua por la interaccion de
diferentes acentuaciones y que recién se re-define con la reiteracion del motivo
del compas 5 y 6 (ver figura 6.10, pentagrama B). Explicaremos esa
ambiguedad y su resolucion a través de un analisis de como interactuan los
diversos factores de acentuacion. Por ejemplo, podemos percibir un acento
tonico en el comienzo de la melodia a partir del salto de dominante-tonica (ver
figura 6.10, pentagrama C), es decir, el primer sonido (la dominante) es atraido
por el siguiente (la tonica), resultando enfatizado el segundo (ver Capitulos 4 y
10 para una explicacion de la jerarquia tonal). Esta acentuacién ténica se
refuerza con una acentuacion tonal y agogica, como también sucede respecto
de la segunda nota tonica con la que concluye ese primer motivo. A su vez,
identificamos una acentuacion armonica en esos sonidos vinculada al cambio

de funcidon armonica que manifiesta el acompanamiento particularmente (ver
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Capitulo 9 para una definicion de funcion armoénica). A partir de estas
acentuaciones percibidas, comenzamos a perfilar una estructura métrica que
luego no llega a consolidarse en el desarrollo de la pieza.

Recién en la reiteracion del motivo del compas 5 y 6 (ver figura 6.10,
pentagrama B), junto con los cambios armoénicos y las caracteristicas
texturales, se arma la estructura métrica, y, consecuentemente, los acentos
meétricos se suman de manera retrospectiva. Entonces, en el comienzo de la
obra sentimos ciertas acentuaciones que nos sugieren una estructura métrica
que entra conflicto con la que establecemos posteriormente en la obra.

En la figura 6.10, se destacan algunos sonidos del comienzo de la obra de
Mozart analizada que pueden percibirse enfatizados por diferentes causas. En
el pentagrama A, se marcan los sonidos que sentimos acentuados por estar en
una posicion métrica mas estable (acento métrico), es decir, que coinciden con
pulsaciones del nivel métrico 1. En el pentagrama B, por presentar una mayor
duracion que los sonidos proximos (acento agogico). En el pentagrama C, por
su jerarquia tonal (acentos tonales), en cuanto a la sonoridad gobernante a
largo plazo (ver Capitulo 4) porque el primer re es la tonica de la escala, y en
cuanto a la sonoridad gobernante a corto plazo (ver Capitulo 9), porque es la
fundamental del acorde que esta sonando. Lo mismo sucede con el la del
compas 8, que en ese momento resulta enfatizado por la dominante secundaria
anterior y adquiere jerarquia tonal. En el pentagrama D, se destacan algunos
sonidos que se perciben enfatizados por un cambio de altura, en este caso, por
saltos ascendentes o descendentes (acentos tonicos). En el pentagrama E, por
los cambios armonicos (acento armonico).

En el pentagrama F se reunen los acentos anteriormente mencionados y se
observa como la coincidencia de mas de un factor de acentuacion genera el
refuerzo del acento.

En el grafico también puede observarse que el primer motivo se establece con
una serie de acentuaciones que perfila cierta estructura métrica; el segundo
motivo pierde esa regularidad ya que la confluencia de acentos se ve debilitada
y contradice la estructura esbozada inicialmente; el tercer y el cuarto motivo

consolidan, con la coincidencia acentual, una nueva regularidad que va a
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explicitarse en la obra consecutivamente. Ademas, se puede apreciar
claramente cémo las columnas de acentuaciones son divergentes en los
primeros motivos, especialmente en el segundo, y como se focalizan y suman
hacia el final de la parte analizada, generando, por sumatoria, una regularidad y

definiendo asi la estructura métrica.
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Figura 6.10. Factores de acentuacion analizados en 2°° Movimiento del Concierto para
Clarinete K622 de W. A. Mozart. Pentagrama A: acentos métricos. Pentagrama B:
acentos agogicos. Pentagrama C: acentos tonales. Pentagrama D: acentos tonicos.
Pentagrama E: acentos arménicos. Pentagrama F: confluencia de los acentos analizados
(los guiones indican la sumatoria).

Asimismo, esta concurrencia de acentos nos permite explicar por qué teniendo
dos sonidos de igual altura y duracién (el fa del compas 1y el fa del compas 2),
uno de ellos resulte acentuado por sobre el otro; o por qué sonidos que podrian
resultar acentuados por su posicidn dentro de la estructura tonal, por ejemplo,
el re del segundo motivo, se vean debilitados por otros aspectos (duracién
menor, posicion métrica menos estable, etc.). Asi, este analisis representa una
interpretacion de algunas acentuaciones percibidas en el transcurso de la
experiencia musical.

Entonces, pensar en la naturaleza de las acentuaciones que surgen en el fluir

temporal de los eventos nos brinda herramientas para identificar la estructura
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meétrica y de agrupamiento, para analizar la organizacion ritmica, y para
confrontar esa informacién en las decisiones que tomamos al escribir la

musica.

El grupo ritmico minimo y la relacion fuerte/débil

Alrededor del S. XVII, las teorias ritmicas reemplazaron las explicaciones
basadas en las duraciones corto-largo por otras fundamentadas en las
relaciones fuerte-débil, relacidn que depende tanto del contexto como de la
variabilidad del caracter de la musica (Thiemel, 2001). Ya en el S. XX, Cooper y
Meyer (1960) continuan el estudio del ritmo desde la relacion fuerte-débil
siguiendo la tradicion de la ritmopea clasica o de pies ritmicos, compatible con
una vision apoyada en la estructura métrica. Concomitantemente, esta teoria
tiene por objeto el analisis del ritmo a través de la identificacién y demarcacién
de pies o patrones ritmicos de acuerdo al modo en el que se vinculan los
elementos fuertes y débiles. Por ejemplo: débil-fuerte (yambo), fuerte-débil
(troqueo), débil-débil-fuerte (anapesto), deébil-fuerte-débil (anfibraco), fuerte-
deébil-débil (dactilo). Estos términos que definen los cinco agrupamientos
ritmicos basicos estan asociados al estudio clasico de la prosodia.

Entonces, “(I)a experiencia del ritmo consiste en agrupar sonidos individuales
en patrones estructurados” (Cooper y Meyer, 1960: 9). Siguiendo esta idea,
estos autores definen al ritmo como “... el modo en el cual una o mas partes no
acentuadas son agrupadas en relacidn a una parte que si lo esta” (Cooper y
Meyer, 1960: 15). En otras palabras, el agrupamiento o patrén ritmico se
concibe a partir del énfasis relativo fuerte-débil con el que se perciben los
eventos dentro del grupo. Como hemos sefialado anteriormente, que una parte
resulte ‘fuerte’ y otra ‘débil’ no depende solamente de su duracion sino que
aparecen otras variables que producen tal efecto perceptual e inciden en la
organizacion del ritmo. Por ejemplo, al escuchar la introduccién del Vals de las
Flores del ballet El cascanueces de P. Tchaikovsky, podemos establecer
pequefios grupos de dos o tres sonidos de acuerdo a las acentuaciones que
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percibimos en la linea melddica, es decir, siguiendo la relacion fuerte-débil (ver
figura 6.11).

Figura 6.11. Grupos ritmicos minimos establecidos en la introduccién del Vals de las
Flores del ballet El cascanueces de P. Tchaikovsky. (+) = fuerte, (-) = débil.

Cada sonido fuerte identificado atrae al sonido o los sonidos contiguos como
consecuencia de la interaccion de diferentes factores de acentuacion, y asi
organizamos grupos de sonidos. Por definicién, cada grupo minimo contendra
un unico sonido fuerte. En el primer grupo, siguiendo con el ejemplo de
Tchaikovsky, podemos encontrar una acentuacion métrica en el primer sonido
por coincidir con un nivel métrico de mayor jerarquia, y una acentuacion tonal
por ser éste el mas estable en ese momento, el que responde a la sonoridad
gobernante (ver Capitulos 4 y 9) en esta parte de la obra. En el segundo grupo,
vinculamos el segundo sonido a diferentes acentuaciones: se distingue una
acentuacion tonica en el punto mas agudo del ascenso de la melodia, una
acentuacion agogica por ser el sonido de mayor duracién, y, en menor medida,
una acentuacion meétrica en coincidencia con un nivel métrico de mayor
jerarquia. En el tercer grupo, también identificamos una acentuacion métrica.
En el cuarto grupo, ademas de lo sefialado para el primer grupo, encontramos
un acento motivico debido a la repeticion del primer motivo; y lo mismo ocurre
con los siguientes dos grupos, donde podrian estar interviniendo los factores de
acentuacion ya analizados.

De esta manera, quedan establecidos diferentes grupos de acuerdo a
relaciones fuerte-débil que Cooper y Meyer (1960) llaman agrupamiento ritmico
basico, pero nosotros preferimos denominarlo grupos ritmicos minimos. Esta
denominacion esta en linea con lo expuesto en el Capitulo 3 y obedece a la
diferenciacion entre el ‘proceso de agrupamiento’, por el que generamos

grupos o segmentos, y los propios grupos establecidos.
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De esta manera, podemos pensar la estructura ritmica como una sucesion de
grupos ritmicos. A su vez, cada grupo puede subordinarse a otro grupo de
acuerdo a nuevos factores de acentuacion, constituyendo una estructura
multinivel, no estrictamente jerarquica, u organizacion arquitecténica en

términos de Cooper y Meyer (1960), como se ilustra en la figura 6.12.

b.

Figura 6.12. Dos posibilidades para pensar la organizacion de los grupos ritmicos
minimos en la introduccion del Vals de las Flores del ballet El cascanueces de P.
Tchaikovsky. a) Fuerte-débil-débil. b) Débil-fuerte-débil. En ambos se evidencia una
estructura arquitectonica no jerarquica.

Entonces, en un nivel superior de la estructura, podemos encontrar un grupo
ritmico fuerte-débil que agrupa los dos primeros grupos ritmicos minimos,
considerando que el primer grupo se encuentra enfatizado por la posicién
métrica y por un acento tonal (figura 6.12.a). Sin embargo, si tenemos en
cuenta que la melodia se dirige hacia el punto mas agudo (acento tonico),
coincidiendo éste con un sonido de mayor duracidn (acento agdgico), podemos
pensar en un grupo ritmico debil-fuerte que reune los dos primeros grupos
ritmicos minimos (figura 6.12.b). En ambos casos, cada uno se agrupa al
siguiente grupo ritmico minimo en un nivel aun superior, estableciendo un
grupo débil-fuerte, segun se perciba un acento agogico y/o un acento tonico en
el ultimo sonido. Siguiendo un criterio similar podremos analizar la segunda

parte de la introduccion (figura 6.12.a y b).
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El planteo de una estructura arquitectonica no jerarquica tiene la ventaja de ser
mas flexible en cuanto al aspecto dinamico del ritmo. Pues no quedaria
encorsetado en las jerarquias que determinan la estructura de agrupamiento y
la estructura métrica.

A partir de la audicion de la obra On stranger tides de H. Zimmer, G. Zanelli y
E. Whitacre, podemos establecer los grupos ritmicos minimos del comienzo de
la melodia principal y, también, analizar como se inserta esta sucesidén de
sonidos fuertes y débiles en relacion a la estructura métrica de la obra. En la
figura 6.13 observamos que los sonidos acentuados de cada grupo coinciden

con los niveles superiores de la estructura métrica.

Figura 6.13. La organizacion ritmica de acuerdo a la estructura métrica, en la pieza On
stranger tides de H. Zimmer, G. Zanelli y E. Whitacre.

Al momento de escribir el ritmo de la melodia, encontramos que los grupos que
habiamos establecido perceptualmente (grupos ritmicos minimos) no se
corresponden con los grupos que estipula la escritura convencional de la
musica, por ejemplo, las delimitaciones dadas por la barra de compas o la
unidn de las corcheas y valores de duracion inferiores (Burcet y Jacquier,
2007). Como puede apreciarse en la figura 6.14.a, las barras de compas
delimitan un determinado grupo desde la escritura que, sin embargo, contiene
sonidos de dos grupos ritmicos minimos, el primero comienza antes, en la
primera corchea (anacrusa), y el segundo termina después, con sonidos del
siguiente compas. En la figura 6.14.b, observamos que las tres corcheas del
segundo compas forman un grupo en la escritura (primer tiempo del compas),
pero los dos primeros sonidos (representados por las dos primeras corcheas)
conforman un grupo junto al sonido precedente (representado por la corchea
del compas anterior), mientras que el tercero se une a los sonidos siguientes

(representado por las dos corcheas del segundo tiempo del compas). Ademas,
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la nota que sigue (que corresponde a la ultima corchea de ese mismo tiempo)
es atraida por la nota posterior (anotada con la negra con punto del compas
siguiente), escritas separadas por la barra de compas, es decir, perteneciendo
a dos compases diferentes.

r AW \Y4 \V4 N/ N\
-+ - 4-—+--+ - -+ -
N A )

Figura 6.14. Grupos determinados por la escritura en conflicto con los grupos
perceptuales en el comienzo de On stranger tides de H. Zimmer, G. Zanelli y E.
Whitacre. Arriba: grupos ritmicos minimos. Abajo: grupos que establece la estructura, (a)
grupo determinado por las barras compas, y (b) grupo de tres corcheas en pie ternario.

Reconocer que los grupos perceptuales pueden no corresponderse con los
grupos que determina la escritura musical nos advierte acerca de la
complejidad de la relacion entre la experiencia del ritmo y su escritura. Es decir,
la notacion tiene ciertas reglas, que son las que finalmente se usan en la
construccion de una partitura, donde los grupos aparecen como estaticos en
relacion al efecto dinamico que sentimos en la interaccion de grupos

perceptuales téticos y anacrusicos.

El ritmo en relacién al género musical

Los géneros? musicales han sido estudiados desde la musicologia y desde la
etnomusicologia en torno a un conjunto de caracteristicas, como el contorno
melddico, el patron ritmico, el patron armoénico, la forma musical, la
instrumentacion, ademas de la zona geografica, el periodo historico, el contexto
sociocultural.

Sin embargo, otros autores se han focalizado mas en la experiencia del oyente.
Por ejemplo, Robert Gjerdingen y David Perrot (2008) testearon que los
oyentes identifican el género musical sélo con escuchar un fragmento muy
breve (milisegundos) de una obra. Las conclusiones destacan que la

inmediatez en el reconocimiento del género se debe especialmente a su
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significancia social y personal, y también a ciertas caracteristicas estructurales
principalmente vinculadas al timbre. Entonces, no siempre seria necesario
escuchar una obra completa y establecer su forma musical, por ejemplo, para
luego asociarla a un género, pues alcanzaria con un acorde o una nota de la
melodia para estimar de qué se trata.

Para estos autores, un factor determinante en la identificacion del género es la
categorizacion que realizamos previamente en la propia frecuentacién de un
tipo de musica. Es decir, relacionamos las categorizaciones que vamos
haciendo de alguna caracteristica musical en la audicion presente con las
categorizaciones globales que hemos construido anteriormente para ciertos
geéneros (ver también Lopez Cano, 2004).

En este apartado, nos interesa reflexionar acerca de como la familiaridad con
un determinado género musical nos vincula mas directamente con sus propias
caracteristicas, en este caso con el ritmo, porque ya las categorizamos en
experiencias musicales anteriores, colaborando asi en la comprension y el
analisis de su ritmo.

La identificacion de la recurrencia de un mismo patron ritmico en diferentes
obras es uno de los elementos que nos permite caracterizar el género musical.
Nuestro conocimiento de ciertos géneros musicales se conjugaria en la
experiencia particular de una obra, activando las caracteristicas que nos
resultan significativas para dicho género, como puede suceder, por ejemplo,
con el ritmo. Reconocer un género y reconocer un patron ritmico implica
procesos que se retroalimentan, y no necesariamente uno como consecuencia
del otro, en sentido unidireccional.

Para ciertos géneros, los patrones ritmicos, entendidos como unidades ritmicas
recurrentes intra e inter opus, constituyen uno de los elementos organizadores
mas destacados y suelen captar la atencion mas inmediatamente, como ocurre
con el ritmo de la clave de candombe, los grupos ritmicos tipicos del carnavalito
o de la milonga (consideradas ‘especies musicales’ por Carlos Vega, 2007),
entre otros. Si escuchamos la version de Rodolfo Mederos de la Milonga de mis
Amores, de J. Contursi y P. Laurenz, podemos reconocer ciertos patrones
ritmicos caracteristicos de la milonga (ver figura 6.15, pentagramas A y B), por
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ejemplo, en el acompanamiento de la guitarra. En este caso, la posibilidad de
asociar el patron ritmico al género esta vinculada con el bagaje cultural del
oyente. La familiaridad con un determinado género permite comprender, de un

modo mas natural o espontaneo, la organizacién ritmica de la musica.

A“%:. ——
B1I—§—:o—:r—‘»‘ —

Figura 6.15. Patrones ritmicos caracteristicos de la milonga (pentagramas A y B).

De la misma manera, al escuchar la milonga Certificao de A. Pontier y M.
Robles, cantada por Alberto Marino, podemos percibir un patron ritmico
caracteristico en el acompafamiento durante la estrofa (ver figura 6.15,
pentagrama A). A su vez, esta unidad ritmica puede formar parte de una
organizacion mas extensa constituyendo un nuevo patron, vinculado a la forma
(organizacion interna de la estrofa) y al ritmo armonico (ver figura 6.16).

La recurrencia de un patron ritmico, sus variaciones y sus elaboraciones
aparecen tanto en las diferentes obras de una especie como dentro de una
misma obra. A partir de la audiciéon de la milonga-candombe Treinta y tres
cucarachas y un tenedor de R. Mederos podemos observar la variacion del
patrén ritmico de la melodia (ver figura 6.17), y su elaboracion en el desarrollo
de la obra.

Asi como ejemplificamos la relacién entre género y ritmo con los patrones
ritmicos de la milonga, podemos categorizar y reconocer muchos géneros
musicales con sus propios patrones ritmicos caracteristicos. En estos casos, la
preponderancia de algun patron ritmico cobra una funcion identitaria, es decir,
nos permite identificar la musica con ese patron y caracterizar ritmicamente el
geénero (o la especie) musical. Asi, la familiaridad con el género brinda un modo
mas directo de acceso a la musica que colabora con su identificacion,

comprension, ejecucion, interpretacion, transcripcion, etc.
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Figura 6.16. Transcripcién del ritmo de la melodia y del patrén ritmico del
acompafiamiento en la milonga Certificao de A. Pontier y M. Robles (primeros cuatro
versos). Vinculacion con la forma y el ritmo armonico.

Figura 6.17. Transcripcién del patron ritmico de la melodia y sus variaciones (segundo y
tercer sistema) en la milonga Treinta y tres cucarachas y un tenedor de R. Mederos.

El ritmo y la metafora de movimiento

La experiencia del ritmo, como particularidad de la experiencia humana del
tiempo, también puede ser explicada desde la Teoria de la Metafora
Conceptual (Lakoff y Johnson, 1980; Johnson, 2007; Lakoff, 2008). Esta teoria
propone que una parte de la construccion de significado en dominios de
conocimiento mas abstractos depende del conocimiento proveniente de
dominios mas concretos basados en la experiencia sensorio-motriz. Por
ejemplo, partiendo del modo en el que el cuerpo se mueve en el medio fisico, el
transcurrir del tiempo puede ser conceptualizado como movimiento en el
espacio. En otras palabras, el movimiento y la experiencia de movimiento,
incluso la imaginacion del movimiento, conforman la base del pensamiento

abstracto acerca del tiempo (ver, por ejemplo, Boroditsky y Ramscar, 2002;
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Matlock et al., 2005; Gibbs Jr. y Matlock, 2008). Es decir, comprendemos
‘metaféricamente’ aspectos de un dominio menos conocido o abstracto a partir
de dominios mas conocidos o concretos.

En este proceso de naturaleza imaginativa, ponemos en marcha ciertas
estructuras originadas en la propia experiencia corporal con el medio,
denominadas esquemas-imagenes, que nos permiten vincular diferentes
dominios experienciales, y por ello decimos que ocurre un mapeo entre
dominios. Mas detalladamente, los esquemas-imagenes surgen de nuestra
participacion activa, recurrente y dinamica con el entorno, y estan en continua
re-organizacion. Constituyen patrones experienciales que no estan ligados a
una modalidad sensorio-motora determinada, sino que se nutren de diferentes
modalidades.

En el marco de esta teoria, se argumenta que la musica, como experiencia
temporal, es comprendida a partir de nuestra experiencia corporal en el
espacio, por eso nos referimos a la metafora de la musica como movimiento
(Martinez, 2005; Johnson, 2007; Jacquier, 2012; Jacquier y Callejas Leiva,
enviado). La naturaleza temporal de la musica se nos representa como una
concatenacion de eventos en el espacio (Martinez, 2005; Johnson, 2007) que
presentan un orden determinado (Johnson, 1987; Penalba, 2005). En este
contexto tedrico, dos metaforas basicas acerca de la conceptualizacion del
tiempo parecen cruciales al momento de referirnos a la experiencia musical: la
metafora del tiempo en movimiento y la metafora del observador en
movimiento.

La metafora del tiempo en movimiento se focaliza en como la musica se mueve
en relacion a nosotros. Es decir, los eventos musicales se aproximan (vienen
desde el futuro) para llegar al lugar donde se halla el oyente (presente) y lo
traspasan (se dirigen al pasado). Por ejemplo, al escuchar la Danza Hungara
N™ 3 en Fa Mayor de J. Brahms, un oyente se expresé de este modo®.

Escuché una introduccion muy breve, una melodia (...) que denominaria A, (...) en
modo mayor. Después escuché una parte que denominaria B, que esta en modo
menor (...). Y después viene C (...). (Fragmento)
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Asimismo, en una clase* en la que solicitamos a los estudiantes describir la
organizacion temporal de la musica en vinculacion con las cualidades
dinamicas de la propia experiencia a partir de la audicion de la pieza On
stranger tides de H. Zimmer, G. Zanelli y E. Whitacre, también identificamos el
uso de la metafora del tiempo en movimiento, como se ejemplifica con el

siguiente fragmento de uno de los relatos:

La pieza comienza con un clima de melancolia, se siente un ambiente gris. Poco a
poco comienza a calmarse pero se siente que algo se viene (...). (Fragmento)

La metafora del observador en movimiento se centra en como se ubica y/o se
mueve nuestro cuerpo en el medio fisico en relacién a la musica. En este caso,
sentimos que nosotros nos movemos dentro de la musica, viniendo desde atras
(pasado), pasando por la ubicacién actual (presente) y yendo hacia adelante
(futuro). Volviendo a los relatos sobre la pieza On stranger tides, también
encontramos respuestas vinculada a la metafora del observador en

movimiento, por ejemplo:

(-..) La obra me da la idea de que, partimos de un lugar de tranquilidad, cruzamos
este intermedio cadtico y estridente, las cosas pasan rapido, etc. y llegamos a otro
momento de tranquilidad pero con mucho mas tensiéon que al principio.
(Fragmento).

El uso del lenguaje metaférico para exteriorizar este tipo de comprension
resulta significativo porque esta basado en metaforas conceptuales
significativas (Lakoff, 2008), y proveeria pistas sobre como se organiza el

entendimiento de la musica (Zbikowski, 2008).

Figura 6.18. Ritmo para percutir, que presenta una sucesion de figuras de igual
duracion.

Si percutimos el ritmo escrito en la figura 6.18, ;como es nuestra experiencia
de la musica como movimiento? Es posible que experimentemos una cierta

monotonia y falta de direccionalidad hacia una meta al percibir que todas las
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corcheas duran lo mismo, e incluso podemos hasta perder la sensacion de
metro si no generamos algun tipo de acentuacion cada seis corcheas.

Pero si pensamos que éste es el ritmo del Minuet de la Suite Orquestal N* 2 en
Si menor de J. S. Bach, probablemente lo tocariamos de una manera diferente.
Podemos comprender, experimentar o conceptualizar el ritmo del minuet como
un objeto que se desplaza desde un punto hacia otro transitando una
espacialidad, es decir, en términos de metafora de la musica como movimiento.
Los componentes melddicos, armonicos, etc., dotan al ritmo de un sentido
dinamico que nos remite a nuestra experiencia corporal de movimiento en el
espacio.

En este caso, ponemos en juego el esquema-imagen origen-camino-meta, en
tanto patron experiencial, como articulador de la comprensién del tiempo
musical como movimiento. En la figura 6.19, el esquema-imagen origen-
camino-meta esta representado graficamente por una flecha como el camino
por el que se desplazan los eventos musicales desde un punto de partida, el

origen, hasta un punto de llegada, la meta.

Figura 6.19. Transcripcion ritmica de un fragmento del Minuet de la Suite Orquestal N™ 2
en Si menor de J. S. Bach y representacion grafica del esquema-imagen origen-camino-
meta.

En la experiencia musical, el ritmo que escuchamos en la obra adquiere un
movimiento y una direccionalidad que no estan presentes en el ritmo escrito.
Segun Johnson (2007), la partitura puede considerarse una representacion
metaférica de ese camino que transitamos en un espacio musical abstracto.

¢ Realmente todas las corcheas ‘duran’ lo mismo? Evidentemente, no. Esto nos
lleva a reflexionar acerca de qué representamos con las figuras musicales,
pues nuestra experiencia de la musica en el tiempo no se vincula directamente
con la escritura musical, en otros términos, la partitura no captura todos los
rasgos de la experiencia. Aqui apreciamos, por un lado, nuevamente una

contradiccion entre los grupos perceptuales minimos y los grupos que genera

197



el cédigo de escritura (de a dos corcheas, por ejemplo), y por otro, la distancia
entre la proporcionalidad que propone la escritura ritmica y las variaciones
expresivo-temporales que encontramos en la musica.

El ritmo escrito de la figura 6.20 corresponde al comienzo de la cancion Falling
slowly de G. Hansard y M. Irglova, en versién de los autores. En primera
instancia, es posible que percutir ese ritmo escrito resulte nuevamente muy
simple y monotono. Pero al escuchar la cancidn, sen qué cambia nuestra
experiencia? ;Coémo podemos explicar el ritmo —organizacion del tiempo- como
movimiento? En este caso, las metaforas linguisticas que podriamos usar para
explicar nuestra experiencia ritmico-temporal, por ejemplo “el ritmo nos
conduce hacia la resolucion” o “la melodia va marchando hacia la tonica”,
resultarian significativas desde el punto de vista de estar fundadas en
metaforas conceptuales de origen corporal, es decir, en nuestra experiencia de
movimiento. Asimismo, ese movimiento ritmico esta atravesado por nuestra
sensacion de pulsacion, nuestros procesos de expectacion, los factores de
acentuacion intervinientes, los factores expresivos, los patrones de ascenso y

descenso de la melodia, etc.

Figura 6.20. Transcripcion ritmica del comienzo de la melodia de la cancién Falling
slowly de G. Hansard y M. Irglova y representacién grafica del movimiento musical.

Consideraciones finales

Las caracteristicas ritmicas de la musica que consideramos en este capitulo,
pensadas en relacion a los niveles iniciales de la formacion musical profesional,
se inscriben dentro del tipo proporcional de la musica occidental. En este
contexto analitico, la identificacion de la organizacién ritmica y su traspaso a la
escritura convencional de la musica no es una tarea sencilla y requiere de la

puesta en marcha de diferentes operaciones. Un ejemplo de ello consiste en
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advertir que la escritura ritmica se rige por igualdades cuando en la realidad
musical no existen tales igualdades en la duracion de los eventos. Cuando
estamos interpretando y ejecutando una partitura, como cuando intentamos
escribir, debemos atender al timing de la musica, a esas pequefias variaciones
ritmicas que son propias de la musica sonando. Otro ejemplo es considerar
posibles conflictos entre los grupos perceptuales y los grupos de escritura

ritmica convencional.

En vinculacién con la
estructura métrica

En relacion con las
condiciones de
estabilidad métrica

En coincidencia con las
pulsaciones sucesivas
de los niveles métricos

Ritmoy metaforade

: o movimiento
En vinculacién con los

factores de acentuacion

Género

musical

Figura 6.21. Diferentes perspectivas de analisis ritmico.

En resumen, hemos presentado multiples perspectivas de analisis del ritmo que
ponen su énfasis en diferentes aspectos de la experiencia musical: mientras
que algunas miradas se centran en la vinculacion del ritmo con la estructura
métrica, sea desde la coincidencia con las pulsaciones sucesivas de los niveles
meétricos o en relacion con las condiciones de estabilidad métrica, otras se
centran en los factores de acentuacion y los grupos perceptuales minimos
establecidos a partir de las relaciones fuerte-débil, en el género musical, o en la
metafora del tiempo como movimiento, dejando el camino abierto hacia otras
tematicas que podrian abordarse sobre la experiencia y conceptualizacion del
ritmo en la musica (figura 6.21).
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Notas

1. Texto original: “... its most fundamental characteristic is the forward rhythmic
impulse it generates towards the accent.”

2. El uso del término ‘género’ como categoria resulta problematico, por lo que
constituye objeto de debate tanto entre musicologos como entre ethomusicologos.
Los términos ‘estilo’ (ver Meyer, 1989) y ‘especie’ (ver Vega, 2007) se proponen
como alternativas, pero también sus alcances han sido cuestionados. En este
capitulo, nos referiremos a la milonga como ‘género’ siguiendo el empleo que le
han dado autores como Ana Maria Ochoa (2003) o Rubén Lépez Cano (2004).

3. El relato citado corresponde a un fragmento de una respuesta dada en un estudio
empirico (ver Jacquier, 2008), que ya fue resefiado en el Capitulo 3 La
temporalidad de la musica, en este volumen.

4. Acerca de este relato pedagadgico, ver Capitulo 3 La temporalidad de la musica, en
este volumen.
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CAPITULO 7

LA MELODIA: MOVIMIENTO, DIRECCIONALIDAD Y CONTORNO

Maria Victoria Assinnato y Pablo Musicco

La interpretacion de un conjunto de alturas y ritmos que se suceden
organizados de un modo determinado y en un lapso de tiempo determinado,
conforman lo que habitualmente denominamos melodia. Esa interpretacion es
una entidad que tiene existencia propia. Su existencia esta dada por el
movimiento y la energia que conlleva la musica, tanto para quien la produce
como para quien la percibe. Teniendo en cuenta esta idea de existencia propia
que la musica tiene en relacién a los sujetos involucrados, la melodia puede ser
entendida por ellos como un agente intencional, es decir, como un sujeto
independiente que realiza cosas de manera intencionada (Johnson, 2007;
Leman, 2008). Podemos decir entonces que la melodia cobra vida dentro de
una interpretacion musical y es por eso que suele ser percibida a través de su
propia intencionalidad, en el contexto de un proceso de percepcion-accion que
transita el oyente durante la audicion. Lo que permite al oyente vincular lo que
escucha con una intencion melddica es el modo activo en que interactua con
ella. En este sentido, el oyente hace su propia construccion de aquello que esta
escuchando como movimiento energético y en definitiva, esto es lo que
contribuye al significado, entendiendo percepcion, accion y pensamiento como
un todo indisoluble (N6e, 2004). De esta manera, no solo la configuracion de
los sonidos involucrados estaria proporcionando la identidad a la melodia, sino
que ademas estarian participando las intenciones de los agentes involucrados,
basicamente el modo en el que el oyente reconoce tal intencionalidad.

La nocion de movimiento en la musica (tal como se ha visto en los capitulos 3,
5y 6) es central ya que de ese movimiento depende al menos gran parte de
ese sentido de intencionalidad. Ya en el pensamiento musical griego el
movimiento era descripto no sélo como algo necesariamente involucrado en la
propagacion del sonido, sino asociado al tiempo y con ello, al movimiento

ordenado de la musica en el tiempo, haciendo una fuerte alusion al ritmo (ver



Capitulo 6). También se lo vinculaba con el concepto de cambio, concebido
como fuente del movimiento, pudiendo ser un cambio cuantitativo, cualitativo,
espacial y temporal: todo lo que esta en movimiento, necesariamente esta
cambiando (Rothfarb, 2008: 930; ver Capitulo 3). Durante la edad media, la
preocupacion central giraba en torno a la regulacién parcial del movimiento de
las voces en vinculacion con la textura contrapuntistica y esto derivd mas
adelante en la valorizacion del movimiento de las alturas por encima del resto
de los componentes, manifiesta durante el periodo clasico. Ya en el siglo XIX,
el movimiento de la musica fue asociado al movimiento espiritual del
compositor (Rothfarb, 2008). A principios del siglo XX, varios autores intentaron
explicar esta cualidad de movimiento remitiendo a las nociones de energia,
fuerza y poder que tiene una melodia. Por ejemplo, para Heinrich Schenker
(1906) el movimiento melddico puede ser entendido como la fuerza de
movimiento de la armonia. De acuerdo con Victor Zuckerkandl, el movimiento
es energia direccional que habita en los elementos del sistema tonal, y para
Ernest Kurth, es una fuerza psicologica y es la razén por la cual durante la
experiencia auditiva se produce una resonancia psiquica (Rothfarb, 2008). Mas
recientemente, Marc Leman (2008) ha denominado resonancia conductual a
este tipo de relaciéon empatica que tenemos con la musica, también apelando al
movimiento, entendiendo la musica como formas soénicas en movimiento (una
nocion que proviene de algunos filosofos del siglo XIX, en particular Eduard
Hanslik): en analogia con las formas de movimiento en danza, en la musica
habria formas en movimiento sénicas (Leman, 2008).

A partir de todos estos antecedentes, entonces, una manera de explicar el
comportamiento melddico nos conduce a la nocion de agente intencional. Un
agente intencional es un objeto que se mueve, realiza acciones y procede de
modo tal que otorga a través de su comportamiento la posibilidad de que se le
confiera un propdsito, a partir del cual es posible adjudicarle significado. Para
entender la idea de melodia como agente intencional, pensemos en el modo en
que nos referimos generalmente a ella. Por ejemplo, podemos decir “la melodia
se dirige hacia su meta” o “la frase melddica se propone crecer hasta llegar a
un punto de tension” y aun en una descripcion mas formalizada, “la melodia
llega a un punto de tension empleando determinados grados de la escala y
decrece empleando el movimiento por grado conjunto”. En estas afirmaciones

subyace la idea de que existe una mente que controla, planifica y ejecuta el
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accionar de la melodia. Es por eso que operamos con la melodia como si ella
tuviera una mente, efectuando acciones en forma intencional. De este modo, la
melodia no es solo el ascenso y descenso, sino que concierne algo mas.
Integra entonces el movimiento de las alturas y la experiencia de
intencionalidad que esto nos proporciona. Esta integracion se vincula
directamente con la manera en que vivenciamos la musica. Asi, es posible
equiparar el modo en que se comporta la melodia con el modo en que se
comporta un sujeto.

Algunas teorias recientes sobre el rol del cuerpo para la comprensién y
experiencia de la musica pueden servirnos a los efectos de sustentar mas
sélidamente este planteo. Por ejemplo desde la perspectiva de Mark Johnson
(2007), en la profundidad de los procesos corporales el significado emerge,
vive y crece a partir de las estructuras de las interacciones y transacciones
organismo-entorno, y se basa en nuestra experiencia corporal, interpretada
como el resultado de la combinacion de nuestros cerebros, cuerpos, entornos,
interacciones sociales, instituciones y practicas; y todo ello, se fundamenta en
nuestro sistema sensoriomotor y en nuestras capacidades imaginativas para
usar este sistema durante el entendimiento de conceptos abstractos. Para este
autor, el movimiento es la principal manera por la cual aprendemos el
significado de las cosas y adquirimos nuestro sentido, cada vez mayor, de lo
que es el mundo. Como se ha visto (ver capitulos 3 y 6) basicamente, el
movimiento emerge al pensar la temporalidad de la musica a partir de dos
metaforas: la metafora del tiempo en movimiento, cuando proponemos que los
objetos son los que se mueven y la metafora del observador en movimiento,
cuando somos nosotros los que nos movemos. Consecuentemente, la musica
tiene significado para nosotros, entre otras cosas, porque la podemos entender
a través de la metafora del tiempo en movimiento, y por eso utilizamos
expresiones tales como “la melodia va llegando hacia la meta mas cercana”, y
a través de la metafora del observador en movimiento, y entonces decimos

7"

‘vamos llegando hacia el final de la melodia”. Asi, nuestra comprension del
desarrollo melddico quedaria fuertemente entrelazada con nuestras
experiencias corporeizadas de la musica.

Para Daniel Stern (2010), la experiencia vital sentida resulta de la combinacion
de 5 atributos esenciales que conforman lo que este autor denomina forma de

la vitalidad. Esta forma esta dada por el contorno que se genera del encuentro
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entre los atributos de tiempo, fuerza, espacio, direccién e intencién en una
determinada experiencia corporal y lo que percibimos finalmente, es la forma
vital que emerge como resultado de esa experiencia. De acuerdo con lo que
plantea este autor, podemos sugerir que al escuchar una melodia, percibimos
el movimiento melddico en funcion del tiempo en el que se desarrolla, del
espacio que toma para hacerlo, de diferentes manifestaciones de fuerza que
este movimiento conlleva (la sonoridad, las relaciones tonales, etc.), de la
direccionalidad que generan las diferentes metas que tienen lugar en el
discurso melddico y la intencionalidad que atribuimos al mismo. Por esto,
decimos que en definitiva lo que percibimos es el resultado que emerge de
nuestra experiencia sentida de las formas vitales de la melodia.

Aqui queda en evidencia la importante cantidad de autores (Schenker, 1906;
Zuckerkandl, 1956; Johnson, 2007; Leman, 2008; Rothfarb, 2008; Stern, 2010;)
que acuden a la nocion de movimiento a la hora de dar una explicacidon sobre la
experiencia musical. Consecuentemente con ellos, nosotros utilizaremos la
nocion de movimiento para describir y explicar la experiencia de la melodia,
desarrollando diferentes dimensiones de analisis: en primer lugar vamos a
recurrir a una definicion del contorno de la melodia, vinculando a raiz de ello la
idea de movimiento y de direccionalidad con las alturas que lo componen.
Posteriormente, vamos a explicar los conceptos de atraccién, meta, energia e
impulso por ser estos los que intervienen directamente en una percepcion mas
holistica del movimiento de la melodia. Luego describiremos procedimientos de
elaboracion melddica que dan como resultado diferentes tipos de disefio
melddico. Hacia el final vamos a reforzar el valor de estos conceptos,
advirtiendo la importancia que pueden tener para el desarrollo de la audicién

musical.

El contorno de la melodia

Como anticipamos en la seccion anterior, la melodia en su totalidad nos
permite entender y construir su identidad, seguir su intencionalidad e incluso
inducirnos a un determinado tipo de movimiento. Sin embargo, una vez
escuchada, podemos empezar a analizarla poniendo el foco en distintos
elementos que hacen a su configuracién, que emergen en realidad como
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dimensiones de analisis. En principio pondremos el foco en el contorno que ella
genera. El contorno melddico propiamente dicho se centra solamente en la
altura. Para Jay Dowling (1994) el contorno brinda la informacion global de la
direccionalidad de las alturas, es decir, la informacion general del movimiento
de las mismas, que no implica necesariamente datos precisos sobre la relaciéon
entre las alturas que componen la melodia. Pensemos por ejemplo, en el tipo
de contorno meldédico que puede entenderse a partir de la escucha del
fragmento inicial (9 segundos) de La Tempesta di Mare de A. Vivaldi. En un
rapido movimiento, se oye una melodia ejecutada por las cuerdas que puede
describirse con un contorno melédico ascendente, seguido por un salto. Esto
se consolida como el contorno basico de esta pequeina parte a través de la
repeticion. Sin embargo, si escuchamos toda la introduccion (fragmento 0:00 a
0:34) podremos notar como la idea de ese contorno basico inicial se reconoce
nuevamente en la melodia siguiente aunque aparezca invertido. Lo mismo
sucede si escuchamos la pieza completa, cada vez que aparece ese fragmento
inicial probablemente podamos reconocerlo. Eso se debe, en gran parte, a las
caracteristicas propias del contorno melddico que presenta esa seccion en
contraposicion con las restantes. En general, el contorno melddico es una
configuracion que esta activa desde la primera escucha, contribuyendo al
establecimiento de la estructura de agrupamiento (ver Capitulo 3), y de
relaciones y comparaciones entre sonidos; en suma, al desarrollo de un
conjunto de operaciones perceptivas que serviran como herramientas para
comprender la coherencia discursiva de la melodia y conferirle identidad.
Durante la percepcion del contorno se ponen en juego (i) el ambito tonal que
abarca el movimiento (es decir qué porcion de la escala — ver Capitulo 4 — o del
espacio tonal — ver Capitulo 10 — por la que se desenvuelve ese movimiento),
(ii) la proporcion de ascensos y descensos VY (iii) el sitio en el que se producen
cambios de direccionalidad en el devenir melddico. Son estas caracteristicas
las que ayudan a definir y comprender dicho contorno.

Podemos agregar que el contorno melddico brinda una vision holistica de su
recorrido y otorga informacidn sobre aquellos puntos que sirven de estructura a
la melodia, es decir, permite al oyente diferenciar los lugares relevantes de
aquellos menos importantes o que funcionan mas como adornos y rellenos en
una melodia. Ahora bien, el contorno melédico puede hacer referencia a una

mirada general de la melodia, pero también puede transformarse en una
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descripcion mas puntual de las alturas que lo componen, descripcidon que
probablemente requiera de sucesivas interacciones entre el individuo y la
melodia. Entonces, cuando hablemos del contorno melddico nos vamos a
referir unicamente a la relacion entre las alturas, mas precisamente, a la
resultante que se desprende del ordenamiento de las alturas de una melodia,
sin importar cual es la distancia entre las mismas: lo que verdaderamente
importa es si su relacion es de ascenso, descenso o mantenimiento. Asi, el
contorno melédico permite, ya desde la escucha inicial, configurar un esquema
general que resume la direccionalidad de la melodia.

Para explicar la melodia, Joseph Fradera (2009) también utiliza las nociones de
contorno melodico y de direccionalidad vinculadas estrictamente con las alturas
y propone vincular por analogia el contorno de una melodia con un simple
dibujo. Es este dibujo del contorno meldodico de ascenso, descenso o
repeticion, el que ayudara al oyente a visualizar aquello que pudo percibir
llevandolo al dominio que refiere al movimiento de las alturas. Al trasladar un
suceso auditivo a una imagen visual queda conformada una partitura, sea ésta
analdgica o en notacion tradicional. Esta ultima, a través de la utilizacion del
pentagrama, presenta el contorno melddico con un alto grado de precisién —
nota a nota — y como consecuencia, suele ser utilizada como herramienta para
la comunicacién de la musica en forma de transcripcién. La partitura construida
a partir del sistema de notacion convencional en el pentagrama, es un
dispositivo que permite puntualizar todas y cada una de las notas de una
melodia, pero también, permite visualizarlas de una manera mas global
conformando el contorno melddico global. Dicho de otro modo, si pudiéramos
seguir el recorrido de las notas con una linea, nos encontrariamos finalmente
con el dibujo del contorno, porque la notacién convencional captura esta
vinculacion de las relaciones grave-agudo con las relaciones abajo-arriba.

Por ejemplo, al escuchar la melodia de oboe en el comienzo del 1" Movimiento
de la Sinfonia N 8 de F. Schubert, es posible imaginar el contorno vinculando
el movimiento de sus alturas con una linea que sube, baja o se mantiene como
lo muestra las lineas trazadas en el panel superior de la figura 7.1. Este
contorno puede a su vez vincularse facilmente con la transcripcion de la
melodia en el pentagrama ubicado debajo. Alli puede verse como el

movimiento del contorno de cada uno de los motivos melddicos que conforman
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el fragmento guarda estrecha relacion con la ubicacion espacial de las notas en
el pentagrama.
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Figura 7.1. Dibujo del contorno melédico de la melodia ejecutada por el oboe en el
comienzo del 1° Movimiento de la Sinfonia N 8 de F. Schubert.

Atraccion melddica y meta

En relacion con la definicion de contorno melddico que se presentd en el
apartado anterior, se ha utilizado el concepto de direccionalidad para describir
los movimientos de ascenso, descenso y mantenimiento de la melodia. Esta
utilizacién del término esta haciendo referencia exclusivamente a las alturas.
Sin embargo, si entendemos la melodia como un suceso dinamico, podemos
definir la direccionalidad como un factor inherente al movimiento, pero un
movimiento que alude principalmente a la energia. Esta energia es la fuerza
que hace que la melodia pueda moverse con cierta intencionalidad, lo que le
permite llegar a un punto determinado, pudiendo luego volver a iniciar su
recorrido. Cuando nos referiamos en el apartado anterior al contorno melddico,
la direccionalidad apuntaba al movimiento de las alturas. Ahora, la
direccionalidad especifica la fluctuacion de esta energia. Claro que, reconocer
la direccionalidad en este sentido, conlleva una experiencia altamente subjetiva
del movimiento melddico, porque implica construir un significado especifico.

Esta energia surge entonces de la necesidad de la melodia de dirigirse, a
través de su intencion, a un punto determinado. De este modo, es posible
encontrar en el trayecto de una melodia sitios sobre los que se produce una
concentracion de la energia. A cada uno de estos sitios los denominaremos
meta. La meta es entonces el sitio puntual de la melodia de mayor
concentracion de energia. En estos términos, el movimiento melodico se define
a partir de su inicio, la llegada a una meta y su final. Asi, durante el movimiento
melddico se produce una fuerza de atraccion melddica, a la que definimos

como el nivel de persuasion que poseen las distintas metas de la melodia.

211



Como consecuencia, el movimiento se dirige hacia la meta, y una vez que la
alcanza, la energia se disuelve para finalizar el movimiento. Entonces, la
energia concentrada en el movimiento de la melodia provoca la direccionalidad
hacia la meta, y a medida que avanzamos en el discurso musical, se alcanzan
y se dejan atras sucesivas metas y esto, nos permite configurar lo que en
definitiva terminamos escuchando como movimiento en la musica. Podemos
decir entonces que la meta se manifiesta a partir del movimiento melddico
hacia un punto de arribo y produce una fuerza interna a través de la que se
genera una atraccion melodica de la totalidad de las alturas que componen el
motivo. En otras palabras, el movimiento melédico no se reduce soélo al
ascenso y descenso de las alturas, sino que también implica la direccionalidad
impulsiva hacia los puntos que ocasionan las diferentes acentuaciones dentro
del movimiento melddico. Esto significa que la meta es el punto de la melodia
que aparece reforzado por cada uno de los elementos compositivos que lo
conforman en un determinado contexto y que es resultado de la confluencia de
factores estructurales de la melodia en su contexto y factores contextuales que
involucran la situacion particular de escucha, la experiencia del sujeto, la
interaccidn con la obra, con otros sujetos, entre otras. Por esto, decimos que
comprender el movimiento de la melodia como la energia concentrada en cada
meta y disuelta a partir de ella, no es solamente un problema de la sucesion de

las alturas, sino que implica una conjuncion de multiples factores.

L ——— S
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Figura 7.2. Esquema 1 de atraccién melddica: el movimiento se dirige a la meta
gradualmente para luego ir diluyéndose hacia el final.

Para comprender esta nocidn, se propone observar la figura 7.2 que
esquematiza el proceso del movimiento melodico en términos de energia,
desde su inicio hasta su final, mediado por la atraccion melddica y la
consecuente disolucion de energia que genera la meta. De esta manera, se
produce una intencionada direccion del movimiento hacia la meta que luego

continila sin una direccion clara hacia un determinado foco'.
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Para comprender la idea que intenta transmitir el esquema que presentamos,
se propone escuchar la melodia con que se inicia la pieza Instrumental suite
from indecent proposal de J. Barry, en la que cada uno de los primeros cuatro
motivos tiene una clara fuerza direccional hacia el quinto grado mas agudo,

deteniendo gradualmente su movimiento.
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Figura 7.3. Sucesién de esquemas de atraccion melddica en el 1er motivo de
Instrumental Suite from Indecent Proposal de J. Barry.

Luego de estos motivos, se presentan otros de mayor duracion (5° y 6°) en los
que se demora el doble de tiempo en llegar a la meta, extendiéndose también
al momento de disolver esa energia. La figura 7.4 representa el modo en que
se generan y se suceden los esquemas de atraccion durante el movimiento

melddico en el 5° motivo.

Figura 7.4. Sucesion de esquemas de atraccion melddica en el 5to motivo de
Instrumental Suite from Indecent Proposal de J. Barry.

Variantes del esquema inicial de atraccion melddica

Ademas del esquema basico presentado en la figura 7.2 podemos presentar
otras variantes. Por ejemplo, la energia puede estar concentrada al inicio del
gesto meloddico, ya sea encontrando la meta en el primer sonido de la melodia
o luego de un impulso muy corto, llegando a la meta casi instantaneamente. Es

posible representar este tipo de movimiento con un esquema que se inicia



directamente en la meta continuando la disolucion de la energia, tal como

indica la figura 7.5.

Figura 7.5. Esquema 2 de atraccién melédica: el movimiento tiene su inicio en la meta y
cierra de modo atenuado el gesto melodico.

Durante la escucha de la cancién Agua de beber interpretada por A. Gilberto
puede advertirse la preponderancia de este tipo de gesto, donde la meta se
encuentra ya en el inicio del motivo, conteniendo toda su fuerza energética en

la primera nota, disolviendo luego esa energia (ver figura 7.6).

Figura 7.6. Sucesion de esquemas de atraccién melddica en Agua de beber interpretada
por A. Gilberto.

Otra variante sucede cuando se presenta una paulatina carga de la energia
hasta llegar a la meta, sobre la que se descarga toda la energia, dejando el
recorrido en ese punto energético sin necesidad de producir un momento
melddico para aliviar gradualmente esa energia. Con esto, surge otro esquema
que se constituye a partir de un movimiento que se dirige hacia la meta y ahi
mismo finaliza (ver figura 7.7).

En la pieza Infanzia e maturita de E. Morricone, se puede apreciar como en
cada uno de los motivos iniciales de la parte A (fragmento 0:10 al 0:20) se

sucede el esquema 3 (ver figura 7.8).

L eeee—

Figura 7.7. Esquema 3 de atraccion melddica: el movimiento finaliza en la meta.

Figura 7.8. Sucesion de esquemas de atraccion melddica en Infanzia e maturita de E.
Morricone.
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En este caso, si bien es fuerte la pulsacion constante que van generando las
metas, pueden apreciarse otros elementos, tanto compositivos como
expresivos, puestos en juego. Puede notarse por ejemplo, la diferencia en la
duracidon que tiene la meta comparativamente con cada una de las alturas que
la preceden. A su vez, los primeros dos motivos tienen una clara
direccionalidad de sus alturas hacia la meta, lo que marca una fuerte identidad
melddica como para que la melodia, entendida como agente intencional que
busca coherencia interna entre sus componentes, necesite mantener la misma
estructura en los dos motivos que completan la frase. Si se observa esta frase
melddica completa desde una perspectiva mas general, puede decirse que las
metas de cada motivo tienen a su vez una clara direccionalidad energética
hacia la tercera meta, dejando el ultimo motivo para disolver la energia (ver
figura 7.9).

Figura 7.9. Sucesion de esquemas de atraccion melddica en Infanzia e maturita de E.
Morricone en distintos niveles de agrupamiento.

Esta misma intencion melddica puede apreciarse en la cancion Gently as she
goes de A. Silvestri, donde todos los motivos que conforman la estrofa logran
llegar a la meta en la ultima altura (ver figura 7.10).

Figura 7.10. Sucesién de esquemas de atracciéon melddica en Gently as she goes de A.
Silvestri.

A diferencia de Infanzia € maturita, en la cancion Gently as she goes, las metas
no coinciden con el tiempo fuerte del compas. Cabe destacar que es el
discurso armoénico que acompafia la melodia, quien ayuda a remarcar en la

direccionalidad estos impulsos energéticos del movimiento melddico.
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Un impulso de atraccion melddica similar al que indicabamos en el ejemplo
Gently as she goes, podria ser aquél en el que después de llegar a la meta por
un movimiento gradual y creciente de la energia, se sucediera un corto
desvanecimiento de la misma. En este sentido se propone escuchar el tema del
1%" Movimiento de la Sonata para Piano N° 11 (K 331) de W. A. Mozart, en el
cual los motivos generan una creciente energia hacia la meta para luego

disolverla con la ultima altura del motivo (ver figura 7.11).

Figura 7.11. Sucesion de esquemas de atraccion melddica en la seccion A del 1%
Movimiento de la Sonata para Piano N° 11 de W. A. Mozart.

Por un lado, resulta interesante destacar que el ritmo del ejemplo de Mozart se
vincula con las metas a través de las notas mas largas. Por el otro, cabe
estacar que, si bien las metas no se encuentran en el tiempo fuerte del
compas, se puede observar la regularidad respecto del lugar en que éstas se
suceden. Esto permite vislumbrar cdmo el movimiento mas holistico de la
melodia planteado como un movimiento direccional hacia sus metas, puede
ayudar a entender la melodia dentro de su propio ordenamiento interno
confiriéndole identidad propia a la vez que coherencia discursiva.

En los ejemplos hasta aqui presentados puede inferirse que, tal como lo
anticipamos, la configuracion de estas metas nace de la confluencia de factores
tanto internos como externos. Se produce entonces este movimiento de la
energia a partir de una interrelacion de los distintos elementos compositivos
(los niveles jerarquicos de la estructura tonal, el movimiento de las alturas, el
ritmo, la estructura métrica, los planos que acompafan la melodia, etc.) y
expresivos (dinamicas, articulaciones, movimientos de tempo, etc.), elementos
que influiran en el oyente, quien al adentrarse en mente y cuerpo en la musica
podra involucrarse en ella predisponiéndose a encontrar esa energia y llevarla

hasta su meta.
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Es frecuente encontrar estos impulsos de atraccidn melddica en diferentes
combinaciones. Tal es el caso de la melodia que ya mencionamos del inicio del
1% Movimiento de la Sinfonia N 8 de F. Schubert, donde es posible apreciar
durante la audicidbn como se suceden los distintos esquemas (ver figura 7.12).
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Figura 7.12. Sucesién de esquemas de atraccién melddica del fragmento de la Sinfonia
N 8 de F. Schubert.

Resulta interesante como el motivo inicial es reiterado en el segundo motivo,
donde, a diferencia del primero, se produce una acumulacion que desemboca
en la meta. Luego imita ese gesto inicial en el tercer motivo, el cual lleva
gradualmente a la meta, pero sin realizar el cierre que si ocurridé en los
primeros dos motivos, dejandonos a la espera del motivo final que, finalmente,
cierra la frase. Ademas, la concentracidn de energia se enfatiza habida cuenta
de que el ultimo motivo se demora un compas mas en llegar a la meta, en
comparacion con la distancia de tiempo existente entre las demas.

A su vez, las metas de un discurso melodico poseen diferente grado de
atraccion melddica, y no necesariamente tienen la misma importancia, con lo
cual puede haber algunas que ejerzan cierto nivel de subordinacion sobre
otras. Dependiendo de esa diferencia, algunas metas pueden pasar mas
desapercibidas que otras, dejando lugar a una sola meta en un discurso mas
prolongado. El comienzo del 7% Movimiento de la Sinfonia N° 1 de J. Brahms
puede ser un buen ejemplo de este tipo de comportamiento meldédico porque
propone una melodia que alcanza la meta habiendo pasado por distintas metas
de menor jerarquia (fragmento 0:00 a 0:40). Aunque con distinto caracter,
sucede algo similar en el 1°" Movimiento de la Sinfonia N° 5 de G. Mahler. A
pesar de que algunas metas sean mas significativas que otras, es factible que
coexistan junto con otras metas de menor preponderancia.

Es necesario destacar las razones por las cuales sostenemos que la nocién de

atraccion melddica se conforma a gracias a la unidad en la que se integran
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todos los elementos que configuran una obra musical. En primer lugar, porque
cada meta no soélo esta definida por la altura, la duracién, la ubicacién métrica,
entre otros elementos musicales, sino que ademas esta enfatizada por los
atributos expresivos puestos en juego en la interpretacion de una obra musical,
como ya se dijo anteriormente, en especial con aquellos relacionados con la
dinamica y con las microvariaciones de tempo. Consecuentemente con lo que
propone Stern (2010) en relacion a la experiencia de las formas dinamicas de
la vitalidad, podemos decir que de la conjuncidn de estos elementos en
términos de los atributos de tiempo, fuerza, espacio, direccién e intencién
emerge la forma vital de lo que percibimos como melodia. En otras palabras,
estos elementos musicales que interactian en la melodia pueden ser
comprendidos a través de la energia que se despliega en la melodia, que tiene
lugar gracias a los atributos a partir de los que surge la forma vital melddica.

En segundo lugar, porque el arribo a la meta se relaciona con otro proceso
importante involucrado en el pensamiento musical, el de la expectativa
melddica. David Huron (2006) sostiene que los oyentes tendemos a completar
aquello que escuchamos del mismo modo que lo hacemos en la percepcidn
visual. Por ejemplo, si nuestra expectativa esta basada en el principio de buena
forma, al escuchar un antecedente aguardamos por un consecuente que
provoque el completamiento de esa estructura en relacién con lo que se
considera completo en un contexto determinado. La expectativa entonces esta
conformada tanto por aquello que se logra construir durante la audicion de una
obra musical como por la intuicion del lugar (en el tiempo, en el espacio tonal)
al que el discurso podria dirigirse. Eventualmente, puede que no tengamos en
todo momento una expectativa definida respecto al lugar al que la melodia
puede conducirse, y puede que luego se agudice nuestra habilidad de
expectacion, transformandose en un efecto mas intenso e incluso posiblemente
mas acertado, cuanto mas nos acerquemos a la meta en un proceso de
atraccion melddica. En otras palabras, la meta es el punto de la melodia que es
alcanzado mediante el proceso de atraccion melddica y esto imprime una
direccionalidad, y a medida que el camino de esa direccionalidad va avanzando

y se va acercando hacia otra meta, es posible intuir con mayor firmeza el lugar
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al que el movimiento melddico esta tratando de llegar. La confirmacién o no
confirmacion de la expectativa generada resolvera en un nuevo punto de
partida para una nueva expectativa melddica. Se propone escuchar La danse
des dauphins de B. Coulais, tratando de hacer consciente la expectativa y
reflexionando sobre su posible acrecentamiento a medida que la melodia se va
acercando a las metas indicadas en los esquemas de atraccién melddica sobre

la partitura que exhibe la figura 7.13.
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Figura 7.13. Fragmento de La danse des dauphins de B. Coulais.

A partir del analisis de la pieza de Coulais surge una fuerte vinculacion entre
los esquemas de atraccion melddica y la expectativa del oyente, y la
comprension 'y construccion de la identidad de una melodia. Como
consecuencia, la percepcion de la melodia no s6lo va a estar influenciada por
todos los elementos compositivos y expresivos que la componen, sino que
también se encontrara afectada por el conjunto de procesos psicologicos que
intervienen en la audicion. A través de todos estos factores, percibimos el
movimiento melddico, el movimiento de su energia, cdmo se produce esa
atraccion hacia determinados puntos y cémo resaltan ciertos momentos por
sobre otros. A medida que vivimos una melodia, podemos hacerla nuestra y
conferirle identidad. De este modo, podemos focalizar en alguno de los
elementos que componen la melodia, centrando la atenciéon solamente en una

parte del todo.
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Figura 7.14. Esquema de contorno y atraccion melddica en el comienzo de la Pieza N° 1
de Kinderszenen de R. Schumann.
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Para cerrar esta idea, se sugiere escuchar la Pieza N 1 de Kinderszenen de
R. Schumann mientras se observa el grafico que muestra el contorno y la
atraccion melddica en la figura 7.14. Es posible aqui hacer foco unicamente en
el contorno, sin embargo los demas elementos que determinan el movimiento

continuan ejerciendo su influencia.

Procedimientos usuales en la elaboracion compositiva de la melodia

En el ambito de la composicion musical encontramos algunos procedimientos
que permiten explicar el desarrollo meldédico en términos de modos de
desarrollo estandarizados o conductas habituales, tales como la secuencia, la
inversion y la variacion. La secuencia tiene lugar cuando un motivo reaparece
trasladado a otro ambito de la escala, es decir, que parte desde otro grado.
Segun The New Grove Dictionary of Music and Musicians, una secuencia es
una idea melddica indicada sucesivamente en un tono diferente, por lo que se
mueve hacia arriba o hacia abajo en una escala de intervalos equidistantes
(Sadie, 1980). Mas sencillamente, una secuencia puede ser entendida como la
repeticion mas o menos exacta de una melodia en otra altura, superior o
inferior: si la repeticion sélo implica la melodia, con nueva armonia, se
denomina secuencia melddica, y si la repeticion melddica es seguida también
en la armonia, se llama secuencia armoénica (Latham, 2001). Durante la
escucha es posible advertir que un motivo aparece secuenciado, al percatarse
de la relacion de similitud en el contorno melodico que ambos guardan entre si.
Por ejemplo, si se escucha el vals Palomita blanca interpretado por Las
Guitarras de Oro puede advertirse este comportamiento que sucede de modo
literal en la estrofa (a excepcién del ultimo motivo) y de modo variado en el
estribillo. Se propone escuchar esta versidn atendiendo principalmente a la
primera parte de la estrofa, mientras se observa el esquema de atraccion
melddica graficado en la figura 7.15. En la partitura se podra corroborar que
cada grupo comienza en una altura diferente de la escala y que todos los
motivos guardan una estrecha relacion, dada por la repeticion del disefio casi
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en forma literal, reforzado por su correspondiente esquema de atraccién
melddica (ver figura 7.15). En otras palabras, se corroborara la secuencia
melddica que se produce en la estrofa.

Figura 7.15. Esquema de atraccién melddica para la primera parte de la estrofa del vals
Palomita blanca interpretado por Las Guitarras de Oro.

Se sugiere realizar lo mismo centrando la atencion en la primera parte del
estribillo y luego comparar esta secuencia con la que se desarrolla durante la
estrofa (ver figura 7.16).
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Figura 7.16. Secuencia de la primera parte del estribillo del vals Palomita blanca
interpretado por Las Guitarras de Oro. Los circulos encierran los arpegios donde pueden
notarse estas variaciones.
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La secuencia de la estrofa puede ser categorizada como una secuencia literal,
en tanto que la del estribillo puede ser clasificada como una secuencia variada,
porque la secuenciacidon presenta variaciones melddicas, en términos de las
relaciones intervalicas involucradas, pero que no alteran su identidad. Basado
en el mismo material, la frase siguiente presenta una secuencia literal
ininterrumpida.

Es importante destacar que una secuencia puede presentarse de manera
descendente, como sucede en el ejemplo anterior donde cada motivo se inicia
en una altura mas grave, o en forma ascendente tal como sucede en la cancién
Sound of music do-re-mi interpretada por J. Andrews. Alli, luego de la
introduccidén cantada, el tercer y cuarto motivo de la melodia que continua
presentan una secuencia literal en relacion a los primeros dos motivos,

partiendo de una altura mas aguda (ver figura 7.17).
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Figura 7.17. Primera parte de la estrofa de Sound of music do-re-mi inferpretada por J.
Andrews.

Luego, en la segunda parte de la estofa, se establece una nueva secuencia
realmente literal, porque mantiene exactas las relaciones intervalicas, aunque

ello implique alterar algunos grados de la escala (ver grafico de la figura 7.18).

el

So! A needle pulling thread

Pl

La! A note to follow So

—

Ti! Adrinkwithjamandbread

That will bring us back to Do

Figura 7.18. Segunda parte de la primera estrofa de Sound of music do-re-mi
interpretada por J. Andrews.

En este ejemplo encontramos entonces dos secuencias que se producen en
distintos niveles de la estructura morfolégica de la misma. Mas alla de esto, en
ambos casos puede escucharse la repeticidn del gesto melddico partiendo de
distintos grados de la escala, repeticion que, como dice Fradera (2009), es
diversificada por los cambios que esta reubicacion en la escala generan,
produciendo una repeticiéon dinamica.

Como hemos visto, la secuencia puede presentar variaciones de indole
melddica o solamente ritmicas. Por ejemplo, una variacion melédica minima
puede escucharse en la cancion Give me the simple life interpretada por S.
Tyrell durante los motivos iniciales de la estrofa A, donde los primeros dos
motivos presentan una secuencia literal respecto a sus alturas aunque con
variaciones en el ritmo, y el tercero, una secuencia variada. La variacion
melddica que ésta presenta se da sobre el final, donde se agrega una altura

extra para completar el cierre de la secuencia, cierre que coincide con un punto
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de articulacion importante dentro de la frase melédica, siendo que dicho punto
separa las dos semifrases que conforman la estrofa A. Vale aclarar que la
variacion establecida a partir del agregado, en este caso de una altura, implica
también la posibilidad de generar un cambio en el movimiento energético de
esa melodia. Esto puede notarse en la secuencia del ultimo ejemplo tratado,
donde la meta se dirige hacia la nota agregada. Asi, en las estrofas A de esta
cancion se suceden tres motivos propuestos secuencialmente, siendo el
tercero el unico que presenta un movimiento energético diferente, tal como se

indica en la figura 7.19.

Figura 7.19. Movimiento energético del inicio de la primera estrofa de la cancién Give
me the simple life interpretada por S. Tyrell.

Aunque una idea melddica puede tener particularidades cualitativamente
diferentes, para considerar la resultante como secuencia se deberan mantener
sus caracteristicas generales. Por ende, la traslacion no necesita conservar las
relaciones intervalicas exactas, y en muchas ocasiones el comportamiento
armonico implica una transformacion de la secuencia. Para comprender esta
idea, se sugiere escuchar el Minuet en Sol Mayor N* 2 de J. S. Bach donde el
disefio melodico termina combinandose con el encadenamiento armonico, y
fruto de esa relacion nace una secuencia diferente, denominada secuencia
tonal porque prioriza la conduccion tonal por sobre la exactitud intervalica del
diseAio melddico. Entonces, es posible advertir como la relacion entre los
primeros dos motivos no preserva las condiciones de literalidad tal como
sucedia en la cancion Sound of music do-re-mi. Sin embargo, tanto el contorno
como su configuracion energética, o sea su identidad, no presentan cambios
significativos.

Por otra parte, los motivos que conforman una secuencia pueden aparecer de
manera consecutiva o bien de forma interrumpida. Volviendo al ejemplo

interpretado por S. Tyrell, Give me the simple life, pero ahora deteniéndonos en
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la estrofa B, es posible notar cdmo el motivo inicial vuelve a aparecer
secuenciado en el tercer motivo. Esta secuencia se encuentra interrumpida ya
que los motivos que la componen estan separados por un motivo que, si bien
presenta una variacioén del primero, no conforma una secuencia con el mismo.
Para seguir ejemplificando esta idea de secuencia variada se propone
escuchar la pieza Married life de M. Giacchino, la cual presenta en varias
ocasiones secuencias basadas en el motivo meldédico con el que comienza la
obra. Estas secuencias aparecen variadas en distinto grado. Por ejemplo, si
comparamos el primer y el segundo motivo que ejecuta la trompeta cuando
empieza la obra, el grado de variacion es relativamente bajo; en tanto que si la
comparacion es entre el primer y el ultimo motivo propuesto por el violin (que
prosigue a la trompeta), la variacion es significativamente mas vasta. Entonces,
es posible encontrar en esta pieza tanto pequefias variaciones intervalicas
como agregados melddicos al motivo de base que generan un cambio
cualitativamente mayor.

Un segundo procedimiento usual, la inversion, tiene lugar cuando el contorno
melddico presenta primero una direccionalidad determinada y luego, la
opuesta, entendida esta direccionalidad del contorno desde una mirada general
de la melodia, en contraposicion a lo que seria la inversion mas puntual de las
alturas que lo componen (tal como es tratado por lo general este procedimiento
en los tratados clasicos de contrapunto). Segun el Diccionario Enciclopédico de
la Musica, una melodia invertida sigue la forma de la original en una imagen de
espejo, de modo tal que cuando la melodia original sube, su inversion baja y
viceversa. De manera similar a como ocurre en la secuencia, en la inversion los
intervalos entre alturas sucesivas no se replican de forma idéntica, sino que se
vuelven equivalentes dentro de la escala diatonica. La inversion melddica es
una caracteristica comun de las formas imitativas, particularmente de la fuga
(Latham, 2008). Dicho de otro modo, la inversion parece contrarrestar el
movimiento dentro de un desarrollo motivico, o entre un motivo y su vecino
inmediato, tal como puede escucharse en la cancion Por ti mi vals de N.
Jerbes. En el fragmento donde la cantante interpreta “juega el viento entre
nosotros, y el angel sereno que habita en tus ojos” es factible advertir como un
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descenso por grado conjunto seguido por un ascenso que recorre casi todas
las mismas notas en el sentido contrario. Asimismo, puede darse también un
criterio de inversion desde una vision mas abarcadora, por ejemplo en una
frase completa. En este caso, si la primera parte de la frase se caracteriza por
el ascenso, la parte siguiente tendera al descenso. Para entender este planteo
se sugiere escuchar Pajarillo verde de C. Todd. La frase que contiene el texto
“pajarillo verde como no quieres que llore” promueve el ascenso general de la
melodia, mientras que la frase siguiente “pajarillo verde como no voy a llorar”
descomprime el movimiento con un descenso global.

También proponemos escuchar la Fuga Il (BWV 847) y el Preludio V (BWV
850) de J. S. Bach para ejemplificar la inversion. La primera de estas obras
presenta un sujeto (ya al iniciar la primera linea meldédica) que comienza con
una bordadura sobre la primera nota, para luego pegar un salto descendente y
volver a ascender. Inmediatamente después vuelve a iniciar con la bordadura,
para luego invertir el comportamiento presentado anteriormente, primero

ascendiendo y luego realizando salto descendente (ver figura 7.20).
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Figura 7.20. /nicio de la Fuga Il (BWV 847) de J. S. Bach.

La segunda obra, el Preludio V, propone un tipo de inversién mas literal, siendo
que el inicio que asciende por grado conjunto para luego realizar un salto
descendente es contrarrestado por un descenso por grado conjunto y un salto
ascendente (ver figura 7.21).

Figura 7.21. Inicio del Preludio V (BWV 850) de J. S.Bach.
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También es frecuente encontrar que un desarrollo melédico se basa en la
variacion de una idea inicial, es decir, que ocurre una reaparicién de la melodia
con modificaciones que no logran cambiar su identidad. Una variacién es una
forma fundada en la repeticion y, como tal, una consecuencia de un principio
fundamental musical y retorico, en el que un tema discreto se repite algunas o
muchas veces con varias modificaciones (Sadie, 1980). Esto implica el
fortalecimiento de un tema por medio de ornamentos y figuras, generando los
efectos estéticos de la repeticion, que vienen directamente desde el arte de la
retérica. El concepto de variacion ha sido utilizado en musica para denominar
una repeticion que presenta una mutacion en alguno de sus elementos. Asi,
Walter Piston (1941) vincula la idea de variacion melodica con la generacion de
cambios de una melodia dada. Siendo que el término variacion resulta ser muy
abarcador, vamos a proponer en este apartado dos tipos generales de
variacion.

Por un lado, una variacién que provoque un cambio a nivel local, por ejemplo
cuando una idea melddica se repite con un cambio minimo. Por el otro, una
variacion mas global que desarrolle una mutacién que implique un cambio de
caracter general. De aqui que llamemos variacién a una melodia que se reitera
y cambia sélo una altura, y que también usemos variacion para indicar un
cambio cualitativamente mas grande, pero que mantenga la identidad
melddica. Esto puede ser observado en diferentes niveles de la organizacion
morfolégica de una obra y, también, puede ocurrir a partir de cambios de
diversas indoles (cambio de armonia, ritmo, modo, contorno melédico). A su
vez, existen herramientas compositivas, como por ejemplo la ampliacién, ya
sea por aumentacion en alguno de sus valores ritmicos o por agregacion de
elementos; o la reduccion, que implica la desagregacion o transformacion de
alguno de sus componentes. Ambas contribuyen a la constitucion de las
variaciones.

Para ejemplificar el concepto de variacion local, se sugiere escuchar el inicio
del primer movimiento de la Sonata en La Mayor (K331) de W. A. Mozart
correspondiente al fragmento representado en la figura 7.11. Esta seccién

puede dividirse en dos semifrases que presentan el mismo material melddico
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pero con un cambio en su desenlace, dado principalmente por la diferencia
entre la tensidn con la que finaliza la primera de las semifrases y el reposo al
que llega la segunda. Si bien ambos cierres tienen diferencias en sus alturas,
desde una mirada general presentan el mismo contorno (ascenso y descenso),
aunque la primera semifrase le dedica mas tiempo al ascenso generando una
mayor carga energética para concluir en un punto fuerte de tension; mientras
que la segunda semifrase deja mas espacio al descenso, el cual se dirige
directamente a la tonica.

Por otro lado, para ejemplificar variaciones mas globales se propone escuchar
el vals Quiero ser tu sombra interpretado por el duo Fumero-Samela. Esta
pieza presenta una forma musical A-B-A’, donde cada una de estas partes se
compone, basicamente, por la alternancia de dos secciones. Sin embargo,
cada vez que estas secciones aparecen, presentan variaciones melddicas,
ritmicas o ambas si se comparan con la primera exposicion de cada una de
ellas. Incluso, se presenta una parte (B) que se caracteriza por el cambio en la
estructura métrica inicial y, con ello, en el ritmo de la melodia de cada seccion.
Si nos detenemos en la primera seccidon de la parte A y la cantamos, luego
hacemos lo mismo con la seccion siguiente (donde presenta la melodia a la
8va.), y finalmente comparamos las versiones, probablemente podamos
advertir a través de nuestra experiencia la manera en que estas variaciones
melddico-ritmicas se comportan durante el transcurso de la melodia.

Un ejemplo que presenta diversas variaciones de un mismo gesto melodico se
puede hallar en la ultima parte de Sacred guardian of the mountain de J.
Horner. Alli, cada uno de los motivos de la melodia que realiza la flauta, y que
luego es repetida por las cuerdas, parte de un mismo gesto melddico pero cada
vez lo resuelve en una direccion diferente, presentando a veces variaciones
ritmicas o variaciones en su contorno mas puntuales, y en ocasiones
ampliando el gesto melddico y redefiniendo su rumbo, lo que conlleva a
definirlo como una variacion a nivel mas global. Se propone escuchar este
ejemplo siguiendo la figura 7.22, en la que ademas de notarse la relacion que
mantienen cada uno de los motivos desde el contorno melddico, puede

observarse la articulacién de los esquemas de atracciéon melddica de dichos
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motivos. Resulta interesante vincular la energia del movimiento melodico con la
relacién entre las semifrases que la melodia desarrolla, ambas concebidas a

partir de la misma sucesion de esquemas de atraccion melddica.
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Figura 7.22. Variaciones en el fragmento de Sacred guardian of the mountain de J.
Horner.

Como se puede observar, el concepto de variacion no sélo alude a diferentes
formas musicales sino que también propone un alcance distinto en cada obra.
Es por esto que debemos aportar mayores detalles cuando indiquemos que
algo se trata de una variacion.

Es preciso destacar que la utilizacion de procedimientos y herramientas
compositivos mencionados anteriormente no se produce necesariamente de
manera literal y tampoco resultan, en igual medida, sobresalientes durante la
audicion. Aun asi, aparecen frecuentemente en obras de repertorio tonal y, en
consecuencia, se involucran directamente con nuestra comprension,
memorizacion, atencidn y experiencia durante la percepcion de musica tonal.
Entonces, poder conceptualizar los procedimientos de elaboracion y tener ese
conocimiento disponible, resultara beneficioso para el pensamiento musical del
oyente, contribuyendo a su comprensién del discurso meldodico. Conferirle un
significado a un comportamiento melddico determinado en términos de los
procedimientos desenvueltos en su composicion, y vincular ese significado con
los elementos que conforman la melodia en cuestién, podria potenciar el
conocimiento de la misma, y a su vez permitiria justificar o hasta replantear
dicho significado. En otras palabras, disponer de este conocimiento hace que

podamos prever el modo en que el movimiento melddico se desenvolvera y con
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ello, tendremos mayores chances de entender mas rapidamente como se

comporta una melodia.

Consideraciones finales

En este capitulo ofrecimos una explicacion del modo en el que podemos
pensar y explicar una melodia. Para ello partimos de entenderla como un
agente intencional en movimiento, con una direccionalidad determinada. De
este modo planteamos que la melodia se dirige hacia una meta en un proceso
que llamamos atraccion melddica. Asi, es posible comprender el movimiento
melddico que alcanzan las diferentes metas en este proceso, solo si
atendemos a la obra musical como unidad, es decir configurando un todo con
el conjunto completo de los elementos que se integran en la musica. En base a
estas nociones, podemos interpretar el movimiento, con todo lo que eso incluye
a nivel musical y con todo lo que la interpretacion implica a nivel personal.
Aunque de manera inicial, hemos planteado cuestiones elementales para el
entendimiento del movimiento melddico, que esperamos sirvan para
comprender mejor pensamientos, comportamientos y habilidades musicales
que se despliegan en base a la musica como movimiento. La utilizacion de los
conceptos tratados en este capitulo puede brindar un conjunto de
herramientas, a partir de las cuales justificar y adaptar a los términos del
lenguaje musical aquello que se experimenta desde la audicion, principalmente

lo que refiere al desarrollo del movimiento melddico.

Notas

1. A pesar de la similitud aparente de esta propuesta con el esquema-imagen fuerza
en el marco de la teoria de la metafora de Mark Johnson (1987), es preciso notar
que estos autores utilizan un grafico similar (flecha-punto-flecha) para explicar en
términos cualitativos como esa fuerza de propulsién hace posible el movimiento
que finalmente conforma las proyecciones metaféricas que funcionan como guia
de nuestro conocimiento del mundo. En cambio, en nuestra propuesta tiene que
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ver con la explicacion del movimiento en una melodia. Para ello, la representacion
grafica que proponemos emplea la flecha y el punto, pero ademas utiliza la linea y
ambas aparecen en degradé, para denotar el incremento o la disminucion de la
energia que se concentra en un determinado punto del discurso y que esta
exhibida en el punto sombreado, diferencias que pretenden ser capturadas
graficamente en los detalles de este grafico.
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CAPITULO 8

RELACIONES INTERVALICAS PERCEPTUALES

Vilma Wagner, Romina Herrera y Martin Remiro

En capitulos anteriores, se ha abordado la audicidon de musica a partir de
considerar distintos aspectos de la musica como la forma musical, la estructura
meétrica, la estructura tonal y los agrupamientos ritmicos, teniendo en cuenta
principalmente la experiencia musical y el rol que los conceptos vertidos en los
diferentes capitulos puede jugar tanto en ella como en su propia descripcion.
En este capitulo abordaremos las relaciones intervalicas siguiendo el mismo

criterio.

Intervalos y relaciones intervalicas

Desde una perspectiva clasica, el intervalo es considerado como la distancia
entre dos notas musicales. Resulta interesante destacar esta utilizacion de una
metafora espacial (véase capitulo 6 para una nocion de la teoria de la metafora
conceptual) para caracterizar la relacion entre dos sonidos que existe desde
antafno en el campo de la Teoria de la Musica. Segun la Psicologia Cognitiva
de la Musica, esta definicion no hace mas que capturar la nocion de distancia
psicologica para caracterizar la relacion entre dos perceptos (Krumhanls,
1990). A lo largo de la historia de la teoria musical en occidente, esta distancia
ha sido explicada y medida considerando diferentes aspectos de la relacion en
cuestion. Para expresar esta dimension de los intervalos, Zamacois (1997)
sostiene que a partir de la teoria musical moderna se ha sustituido un complejo
sistema de nombres que eran utilizados en la Antigledad y se ha adoptado una
cifra para expresar el numero del intervalo (como medida desarrollada a partir



de la escala musical de referencia) y un calificativo para expresar el numero de
tonos y semitonos que el intervalo contiene, un aspecto de la relacion que,
como se vera, no queda descripta en esa simple medicidn. Si bien estos
conceptos son cruciales para comprender la naturaleza tedrica de los
intervalos, y seran tratados en la primera parte de este capitulo, intentaremos
desarrollar, asimismo, un enfoque de los intervalos relacionados con la
experiencia y la percepcidn que puede resultar movilizador dado que en algun
punto puede contradecir la mirada objetiva brindada por la teoria musical
tradicional. Por esto, con el concepto de relaciones intervalicas, estamos
ampliando el alcance del concepto tal como es abordado en la teoria, limitado a
la medicion escalar de la distancia entre los sonidos, y buscamos contemplar
otras variables que entran en juego en la identificacion de intervalos tales como
la direccionalidad, el tamafo relativo, el rol tematico, la posicidn métrica, la
pertenencia a un agrupamiento y el contexto armonico. En tal sentido, como
redefinicion de dicho alcance es que utilizamos la palabra identificacion en su
doble acepcién de reconocimiento y de otorgamiento de una identidad
determinada.

Aspectos teoricos

Medicién de los intervalos por la escala

Como ya adelantamos, comenzaremos describiendo los aspectos teoricos de
los intervalos, pero asegurandonos de ir identificandolos a partir de la audicion.
Al escuchar la melodia de Love Story de F. Lai, pueden identificarse intervalos
que se destacan en cada una de las unidades mas breves de la seccion A (ver
figura 8.1).

A

introduccion ' a b c d e |
A~ N/ N/ NN

Figura 8.1. Forma musical de la primera seccion de Love Story.
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Para identificar entonces cuales son esos intervalos es necesario determinar la
tonica y la escala de referencia de la melodia. Luego de cantar los dos sonidos
que conforman el intervalo del comienzo y corroborar su relacion con la ténica,
podemos decir que éstos se corresponden con el 3° y el 5° de la escala. En
este caso la tonalidad es la menor, entonces el primer intervalo parte de la nota
do hacia la nota mi. Por lo tanto, como se observa en la figura 8.2, el intervalo
involucra 6 sonidos de la escala contando ambos extremos (3°, 2°, 1°, 7°,6°y
5°). En este tipo de analisis objetivo de la relacion de distancia entre dos notas,
contando los grados de la escala involucrados podemos decir que se trata de
un intervalo de 6. Asimismo, si analizamos los comienzos de las unidades b, ¢
y d identificamos los intervalos resultantes y le adjudicamos el rétulo de
intervalos de 6" en todos los casos, con la diferencia de que los grados de la

escala que conforman cada intervalo son distintos en cada unidad.

p T~

<

T d. °
tonica

Figura 8.2. Primer intervalo de la unidad a de Love Story en relacion a la escala de la
menor.

Escuchando y cantando el comienzo de la melodia de la cancion Pau de arara
de Gonzaga y de Moraes (en ejecucion de Gilberto Gil) proponemos identificar
y analizar el primer intervalo de la cancion. Luego de cantar la tonica y la
escala reconocemos el intervalo que se produce entre el 5° y la tdnica,
aduciendo que si esta en la tonalidad de re menor, las notas del intervalo son
la-re. Por lo tanto, si contamos los sonidos de la escala involucrados, podemos
decir que se trata de un intervalo de 4 (5°, 6°,7° y 1°).

En estos dos casos hemos analizado a modo de ejemplo los intervalos de 6%y
4 Escuchamos ahora los primeros versos de la cancion José sabia de La
Vela Puerca. Nos encontramos con la caracteristica de que la melodia procede
en su mayoria por grado conjunto, esto es por la escala. Es decir, esta melodia
presenta intervalos que no involucran mas sonidos propios de la escala que los

que constituyen sus extremos (el sonido grave y el sonido agudo), por eso son
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denominados intervalos de 2%. Si la tonalidad es sol mayor los intervalos se
producen entre el 5° y 4° de la escala, luego entre el 4°y 3°, el 3°y 2°, el 2°y la
tonica y asi sucesivamente. Como se puede apreciar, esta consideracion que
se desprende de considerar el marco tedrico tradicional que explica el concepto
de intervalo, resulta irrelevante desde el punto de vista experiencial, ya que un
recorrido de esa naturaleza esta mas directamente vinculado a la escala como
tal (entendiéndolo como pasos sobre grados de esa escala) que a un
encadenamiento de intervalos (entendiéndolo como mediciones de las
distancias entre las notas sucesivas). En otras palabras, la medicidén de tales
distancias no parece aportarnos demasiado para explicarnos la melodia como

entidad musical.

Calificacion de los intervalos segun los tonos y semitonos

Asi como podemos analizar la medida de los intervalos objetivamente teniendo
en cuenta los grados de la escala involucrados, también es posible realizar una
calificacion de los mismos, teniendo en cuenta los tonos y semitonos que
vinculan a un sonido del intervalo con el otro.

Retomando los ejemplos musicales escuchados anteriormente, podemos decir
que en la cancién Love Story el intervalo de 6% que se identificé al comienzo,
corresponde a un tipo de 6% segun la cantidad de tonos y semitonos que
integran el recorrido por la escala que sirve de medicion. En la figura 8.3 se
observan los tonos y semitonos (3 tonos y 2 semitonos de distancia),

concluyendo en la identificacién del intervalo de 6 menor.

e st t t t st

o1 1 1 Y2

Figura 8.3. Analisis de los tonos y semitonos que integran el intervalo de 6ta menor
entre el 3° y el 5° de la escala de la menor.

Atendiendo ahora a los comienzos de las unidades b, ¢ y d podemos cantar y

recorrer los intervalos que se producen concluyendo que se trata en todos los
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casos de intervalos de 6. Aqui es interesante reconocer que no todas las 6'°
son menores como en la unidad a. Por el contrario en la unidades b, cy d se
trata de 6 mayores (entre el 4° y 2° de la escala, entre el 3° y ténica y, entre
2°y 7° respectivamente). De esta manera, las relaciones de tonos y semitonos
que presenta la escala a la que pertenecen como ordenamiento basico,
determinan diferentes calificaciones de las 6. En el caso de la 6% mayor,
involucra 5 tonos y un semitono. Asimismo, y volviendo a la cancién Pau de
arara podemos calificar al intervalo de 4% la-re teniendo en cuenta que la
distancia es de 2 tonos y medio, la medida de la 4% justa. Por ultimo, a partir
del analisis de los primeros versos de la cancién José Sabia identificamos la
presencia de intervalos de 2. Ahora bien, estos intervalos que son la distancia

minima entre dos notas musicales, pueden ser calificados como 2%

menores o
mayores y esto dependera, como en los casos anteriores, del recorrido
diatonico que presente la melodia.

Estas consideraciones, que pueden resultar utiles desde el punto de vista
tedrico, resultan de pensar los problemas musicales yendo de lo elemental a lo
complejo. De tal modo la explicacion de la distancia que se esta estudiando se
obtiene cuando se logra identificar los elementos minimos que la componen vy
la logica de tal constitucion. Sin embargo, es posible que los significados
construidos en la experiencia de los intervalos no puedan justificarse desde
esas logicas mas atomistas. Por esta razon es necesario explorar, también
nutriéndonos de reflexiones aportadas por diversos enfoques tedricos, una

explicacion mas experiencial de la importancia del concepto intervalo.

Aspectos experienciales
Concepto de salto: tamaio y direccionalidad
Paralelamente a las cuestiones tedricas en torno a los intervalos, trataremos

las relaciones de los intervalos con otros conceptos que derivan de la

experiencia. Podemos decir que una melodia tiene saltos cuando percibimos
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que dos sonidos contiguos estan lejos en altura. Si bien el término salto no
proviene de la teoria musical, es usado en el ambito de la Educacién Auditiva
para caracterizar una relacion entre dos alturas que se percibe como distante y
explicitamente alude a una representacion de la relacidn entre los sonidos en
términos de distancia’. Esta distancia puede ser considerada subjetivamente
como grande o pequefa, independientemente de que también puede ser
analizada en términos mas objetivos valiéndonos de las nociones tedricas, tal
como fue tratada en los puntos anteriores.

Como ejemplo, proponemos escuchar y cantar la ejecucion de Eduardo Falu de
La tempranera de L. Benaros y C. Guastavino. Si cantamos la primera estrofa,
es posible advertir la sensacion de estar cantando saltos en los finales de la
mayor parte de los versos. Si en este caso, omitimos la caracterizacion vy
calificacion objetiva de los intervalos, es posible igualmente poder expresar
mucho acerca de la experiencia de cantar esos saltos. Es posible, por ejemplo,
tomar nota de estar escuchando y cantando saltos grandes, ya que entre el
primer sonido y el segundo de cada salto se percibe una gran distancia. Sin
embargo, también emerge otro elemento distintivo de los intervalos: es el que
tiene que ver con la direccionalidad, es decir, con la cualidad vinculada al orden
de los sonidos. Asi, si el primer sonido es mas grave que el segundo
entendemos la relacidn como ascendente. Por el contrario, si el primer sonido
es mas agudo, el movimiento sera entendido como descendente. En la
ejecucion de Falu escuchada de La Tempranera el salto descendente en los
finales de los versos es un rasgo melodico importante.

En contraposicién, es interesante escuchar la misma zamba pero en la
ejecucion de Mercedes Sosa, atendiendo a la interpretacion de esa melodia
precisamente durante la primera estrofa. Es posible concluir que las diferencias
entre ambas se relacionan directamente con la presencia o no de saltos. Este
reemplazo de los saltos por las notas repetidas que realizé6 Mercedes Sosa en
su interpretacion de la primera estrofa, es un recurso que sigue utilizando en
otras partes de la zamba, aunque también incorpora el gesto de los saltos
descendentes, tal como lo escuchamos en la ejecucion de Falu. En este caso
es interesante resaltar que la omision del salto por la nota repetida fue posible
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como variaciéon melddica, ya que si bien afectd el contorno melddico, seguimos
reconociendo la melodia de La tempranera en ambas ejecuciones.

Si volvemos al ejemplo de Love Story atendiendo a la primera unidad (a),
percibimos, como ya dijimos, un salto grande con una relacion de ida y vuelta
entre los sonidos; es decir partiendo de un sonido, la melodia salta a otro mas
grave, y luego vuelve al mismo sonido de partida. Tenemos una experiencia de
esos saltos como hacia abajo y hacia arriba consecutivamente. Entonces es
posible diferenciar la direccionalidad del primer salto como descendente (el
primer sonido salta hacia uno mas grave) y el segundo salto como ascendente
(el primer sonido salta hacia uno mas agudo).

La direccionalidad es un aspecto clave en la produccidon de sentido melddico.
Los ascensos y los descensos han sido utilizados desde antafo con sentidos
expresivos diferentes. Por ejemplo, la retorica musical desarrollada desde
finales del siglo XVI y que se prolongd durante todo el periodo barroco
claramente tipificaba los movimientos en relacién a la direccionalidad. En
cuanto a nuestro interés, la importancia destacada de la direccionalidad reduce
el rol de la medida exacta del intervalo en la construccion de los significados
musical. Es decir que en muchos casos nos importa mas la direccion en si del
salto que la medida del salto en si mismo. E inversamente, un salto similar en
sentido contrario solamente contribuye sélo de manera indirecta al significado
(como ocurre en aquellos casos en los que se utiliza la técnica de inversion
para generar variedad en la unidad melddica). Es posible que el facil acceso a
la direccionalidad, esto es, el hecho de que en general no tenemos dificultad
para comprender la direccionalidad de un salto, haya hecho que este sea un
aspecto desdefiado en la tradicion del desarrollo del oido musical. Sin
embargo, es necesario tenerlo en cuenta por la importancia capital que tiene en

la experiencia en si y su vinculacion con los aspectos significativos y afectivos.
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Tematicidad de los intervalos

Con respecto al rol tematico que se les puede adjudicar a ciertos intervalos de
una melodia, proponemos escuchar distintas obras y realizar la experiencia de
identificar los saltos que a priori resultan importantes en cuanto a su valor
melddico. Por ejemplo, podemos escuchar y cantar Los mareados de Cobian y
Cadicamo, Autumn leaves por Nat King Cole y Estrela, estrela de Maria Rita.
En estas tres obras la presencia de un tipo de intervalo que va desplazandose
por distintos grados de la escala, le da un rasgo notable a la melodia. En Los
mareados es posible percibir un gesto descendente en la primera parte de la
melodia, esto se debe a la presencia de un salto descendente que aparece en
la primera palabra del tango (“Rara!...”), y que luego se va reiterando a partir
de otros sonidos de la escala. En Autumn leaves los finales de los cuatro
primeros motivos concluyen con un salto ascendente que va desplazandose
por otros grados de la escala, es decir que todo el motivo se traslada.
Asimismo, en la cancién Estrela, estrela el primer verso presenta un salto
ascendente que luego se desplaza a partir de otro sonido de la escala. A su
vez, en vinculo con el analisis realizado anteriormente de la melodia de Love
Story, los intervalos de 6% que se destacan en cada uno de los comienzos de
las unidades menores de la unidad a (ver figura 8.1) guardan una fuerte
relacion entre si. Es un tipo de relacion que se establece y que alude al
contenido melodico. Por esto decimos que esos intervalos constituyen un
elemento tematico a lo largo de toda la melodia, es decir que resultan
fundamentales en su identidad. En este caso, el reconocimiento del primer
intervalo percibido da lugar a la secuencia motivica que presenta toda la
seccion.

Este tipo de vinculacion intervalica, estos encadenamientos secuenciales
(involucrando cualquier tipo de intervalo) que identificamos en los 4 ejemplos
musicales citados, resultan muy comunes en el lenguaje tonal. Su
reconocimiento supone puntos de partida interesantes para comprender ciertos
comportamientos melddicos a partir de la audicion, y ademas influyen en la

construccion de los propios enunciados musicales del oyente.
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Otro tipo de comportamiento melddico que frecuentemente podemos advertir
en distintas melodias es el salto que va agrandandose en su tamafo. Por
ejemplo escuchemos la introduccién de El baile de la gambeta de Bersuit
Vergarabat. Aqui se percibe esta idea de que el salto se agranda en la medida
en que se parte siempre de la misma nota pero se arriba en los saltos a una
cada vez mas aguda. En un analisis formal de los intervalos podemos decir que
el primer motivo empieza en el 5° de la escala y salta hacia el 3° de manera
ascendente, luego el segundo motivo empieza nuevamente en el 5° y salta
hacia el 4° y por ultimo empieza en el 5° y salta hacia el 5° también
ascendiendo. Pero podriamos explicarlo también diciendo que la nota grave
perdura, y el salto se va agrandando por medio del segundo sonido. Asi se
forman los intervalos de 6 menor, luego de 7™ menor y finalmente de 8"
justa. Del mismo modo podemos escuchar E/ amor después del amor de Fito
Paez, que también comienza con un motivo que cobra mucha tematicidad por
el uso de este comportamiento melédico. En este caso comienza en la tonica y
salta hacia el 3° de manera ascendente, luego desde la tonica salta al 4° y
finalmente hasta el 5°. Por lo tanto los intervalos son de 3™ mayor, 4@y 5%
justas.

Otro aspecto importante a considerar en el analisis y la interpretacion de los
intervalos en la experiencia musical es que no siempre los dos sonidos que
integran un salto tienen la misma relevancia. En estudios sobre
transformaciones meloddicas (Herrera y Wagner, 2009; Shifres y Wagner, 2010;
Wagner, 2010; Shifres, Wagner, Martinez y Capponi, 2011) se observo que en
los saltos que se presentan en comienzos anacrusicos, el primer sonido (el
levare) es menos importante que el segundo (tiempo fuerte). Por ejemplo, en
un estudio (Wagner, 2010) en el que se analizaron transcripciones de la obra
Para cantar he nacidode B. Ponti y H. Banegas interpretada por Mercedes
Sosa, se encontré una tendencia a modificar los primeros sonidos de los
versos, los cuales presentaban comienzo anacrusico. En este caso lo tematico
seria la nota de arribo mas que el salto en si; aunque igualmente haya un

registro del salto, es posible que haya una transformacién en la distancia del
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mismo, pero conservando la coherencia con la experiencia que tenemos al

percibir la importancia de algunas notas por sobre otras.

Vinculacién con otros componentes estructurales

Relacion con la estructura métrica

Existe un factor vinculado a la percepcion de los saltos que esta relacionado
con la posicibn métrica en donde se presentan. En general los saltos en
comienzos anacrusicos suelen percibirse con mas notoriedad que aquellos
saltos que se producen en otros lugares mas débiles métricamente y es comun
que se trate de saltos con direccionalidad ascendente. Si escuchamos A San
Javier en ejecucion de Liliana Herrero advertimos claramente el salto del
comienzo de la melodia, que coincide con un comienzo anacrusico, enfatizando
el salto ascendente (6" mayor). De la misma manera, en la cancion La Ultima
prosa de Lisandro Aristimufio también se percibe este comportamiento (5%
justa ascendente), y también si cantamos la cancion tradicional Arroz con leche
podemos advertirlo (4® justa ascendente). En todos los casos se percibe una
relacion entre ambos sonidos del intervalo como débil-fuerte.

También los saltos que se dan en los comienzos téticos suelen ser percibidos
facilmente, como por ejemplo el comienzo de Los Mareados (4% justa
descendente), de La tempranera (5% justa descendente), de Estrela, estrela (3™
menor ascendente), la introduccién de Shape of my hear de Sting (6" menor
descendente), el comienzo de la cancion Inconsciente colectivo de Charly
Garcia (3™ menor ascendente). En todos estos casos la relacién entre los
sonidos es inversa a los casos nombrados anteriormente. Aqui la relacién
meétrica de los sonidos los indica como fuerte-débil, en coincidencia con el tipo
de comienzo identificado.

En cambio hay saltos que pueden pasar mas inadvertidos por su posicion mas
débil métricamente como el caso del comienzo del blues Desconfio de Pappo.
En los 4 primeros sonidos que corresponden al texto “no se porqué’,
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advertimos el sonido fuerte en coincidencia con la silaba qué, por lo tanto los 3
primeros sonidos pertenecen a la anacrusa y alli se presenta un salto de 3™
menor que puede pasar mas inadvertido. De este modo, la importancia que un
salto tiene en la experiencia global de la melodia no esta dada por la naturaleza
del salto en si mismo, sino por una combinacién de variables que conciernen
tanto a la estructura musical como al sujeto que escucha que interactuan de
modo tal de determinar si es relevante o no su andlisis y descripcion en la

explicacion de tal experiencia.

Relacion con la forma musical

En linea con lo sefialado en la seccién anterior, una particularidad de los saltos,
que determina precisamente la relevancia de su analisis, es que ciertas
relaciones parecen pasar desapercibidas o esconderse detras de otros
atributos de la estructura musical y salirse de los focos de nuestra atencion y
de nuestros intereses. Asi, solemos no centrarnos en relaciones intervalicas
entre dos sonidos si pertenecen a distintos grupos (véase capitulo 3 para la
definicion y el alcance de la estructura de agrupamiento en el contexto del
desarrollo de las habilidades de audicion). Esto se debe a que en general
tendemos a escuchar los intervalos entre sonidos de un grupo. Si escuchamos
nuevamente los 2 primeros motivos melodicos de Autumn leaves podemos
proponer la siguiente representacion del contorno que se presenta en la figura
8.4.

Figura 8.4. Contorno melddico de los 2 primeros motivos de Autumn leaves.

Esta representacion captura un rasgo que se aprecia rapidamente al escuchar:
los saltos del final de cada motivo melédico. Por el contrario, el intervalo que se
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produce entre el ultimo sonido del primer motivo y el primer sonido del segundo
motivo pasa desapercibido, o0 mas bien resulta irrelevante. También sucede
algo similar en José Sabia, en donde cada verso procede principalmente por
grado conjunto, y no es considerado el salto que se produce entre la nota de
final de cada verso con el comienzo del siguiente. De este modo, el salto no
depende de la sucesion de dos alturas distantes, sino que esta subordinado a
la confluencia de factores que permitan configurar las dos alturas en cuestion
como un evento: el salto. La estructura de agrupamiento es entonces una
referencia obligada para que el salto tenga relevancia perceptual directa.
Cuando esta estructura atenta contra esa configuracion, el establecimiento del
salto estara confinado al campo de las estrategias de analisis, que aunque de
menor relevancia para la explicacién directa de la experiencia musical, puede
contribuir de manera significativa al analisis y la descripcién de la melodia. Es
decir que aunque en primera instancia el salto sea experiencialmente
irrelevante, eso no quiere decir que no pueda ser importante desde el punto de
vista de las estrategias de analisis (conceptual) que nos incumben aqui. De
este modo, aunque no sea natural atender a ese tipo de relaciones, puede ser
deseable aprender a considerarlos para contribuir a explicaciones vy

representaciones mas formalizadas.

Relacién con componentes armonicos

Teniendo en cuenta el componente armoénico en relacion con los intervalos,
podemos nombrar rasgos que suelen encontrarse de manera usual en la
musica y que se refiere a la sonoridad que adquiere un mismo intervalo
melddico con un contexto arménico diferente. El estudio de esta problematica
nos introduce en la complejidad de la armonia tonal y por tal motivo excede el
alcance de este capitulo. Sin embargo, tratdndose de una cuestion tan
comprometida en el aspecto experiencial de los saltos, presentaremos
preliminarmente la idea. Por ejemplo si volvemos a la cancion Estrela, estrela,

advertimos que el primer intervalo de 3™ menor ascendente se repite. Sin
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embargo, no tienen el mismo impacto en la audicidn, los escuchamos como
distintos. Mas adelante, el proximo intervalo de 3™ mayor ascendente también
es repetido tres veces, y las diferencias son también experimentadas. Estas
diferencias revelan la importancia del contexto armonico en la experiencia. En
otros términos, facilmente podriamos confundir el cambio armoénico con un
cambio en la dimensidn del intervalo, ya que la sonoridad gobernante local (ver
capitulo 9) en cada intervalo genera un contexto diferente que da lugar a
nuevas interpretaciones de las mismas notas. Muy similar es el caso de la
cancidon Velha infancia de Tribalistas, donde el motivo melddico del comienzo
(intervalo de 3™ menor y luego de 5 justa), se repite sobre funciones
armonicas diferentes, por lo que el resultado sonoro que generan estos

intervalos cambia de acuerdo a qué papel juegan dentro del nuevo acorde.

A modo de cierre

A lo largo de este capitulo se abordé el estudio de los intervalos melddicos, un
concepto de fuerte arraigo teodrico e importantes implicancias composicionales.
Sin embargo, el abordaje de los dos aspectos que fueron tratados en este
capitulo procur6 polemizar sobre ese lugar de privilegio que goza en la mayoria
de las propuestas de desarrollo de las habilidades de audicion de los musicos.
Hemos visto que por un lado, las categorias de analisis provenientes de la
teoria musical permiten rotular los intervalos cuantificandolos (2%, 5%, 8“2, etc.)
y calificandolos (mayores, menores, etc.) teniendo en cuenta los grados de la
escala que involucra. Pero por otro lado, hemos tratado de describir algunas
relaciones que se destacan en la experiencia melddica, particularmente en el
contexto de la musica tonal, como las nociones de salto, direccionalidad,
tamano relativo, rol tematico, posicion métrica, y sonoridad resultante segun el
cambio armonico.

A pesar de que se tratd de ofrecer un panorama abierto, es importante sehalar
que el problema tiene muchos otros ribetes. Por ejemplo, Shifres y Burcet (en
preparacion) mostraron que las condiciones del contexto de escucha
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intervienen de manera decisiva en la interpretaciéon del tamafo del intervalo
cuando se prescinde de una estrategia de medicion objetiva. En un estudio con
estudiantes iniciales de musica adultos demostraron la incidencia de factores
expresivos de la ejecucion (particularmente timing y dinamicas) y la implicancia
de aspectos transmodales (tales como lo que se esta viendo mientras se
escucha la musica) en la impronta del intervalo en la experiencia musical como
un todo, y por lo tanto en la construccion de significados musicales en la
escucha.

La posibilidad de atender a la enorme complejidad del tema va mas alla de las
posibilidades de este capitulo. No obstante, con la inclusién de este tratamiento
del tema intentamos mostrar que la experiencia del intervalo, como recorte de
la experiencia musical en su conjunto, requiere ser abordada en el proceso de
desarrollo auditivo a pesar de su complejidad, de manera situada. Porque esta
complejidad deja al descubierto que la descripcidn tradicional de los intervalos
que en general se centra sélo en su medicion (como consecuencia del enfoque
objetivista de la disciplina), deja a un lado el estudio de las variables mas
relevantes para los procesos de significacion de los intervalos y por lo tanto nos
aleja de varias de las multiples maneras de reconocerlos y comprenderlos y
nos oculta la verdadera importancia que puede tener en el desarrollo del oido

musical.

Notas

1. Es importante aclarar, sin embargo, que la nocion de distancia, en vinculacion a la
experiencia de una relacién entre dos sonidos no se limita solamente a la idea de
un salto. Por el contrario, la distancia entre dos sonidos puede ser relevante en la
produccion de significados musicales aun cuando esos dos sonidos no
representen un salto. Por ejemplo, en el capitulo 4, se analizé el comienzo del
movimiento final de la Primera Sinfonia de Beethoven, resulta claro que es la
distancia entre el sonido mas grave y el mas agudo de cada motivo lo que resulta
fundamental para el significado del pasaje. Sin embargo, esa distancia no
constituye un salto. Asi podemos ampliar la concepcidn clasica de intervalo a todo
tipo de consideracion de distancia entre dos sonidos, aunque estos no sean
contiguos. De tal modo podriamos hablar de intervalo lleno para referirnos a la
distancia que involucra notas no contiguas — como en la pieza de Beethoven-, el
intervalo vacio para referirnos especificamente a lo que denominamos aqui salto.
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CAPITULO 9

INTRODUCCION AL COMPONENTE ARMONICO.
DEFINICION Y DOMINIO DE LAS FUNCIONES ARMONICAS EN VINCULACION

CON LA ESTRUCTURA METRICA Y LA FORMA

Romina Herrera, Vilma Wagner y Martin Remiro

Introduccion

En capitulos previos hemos visto cdmo las condiciones de estabilidad de los
sonidos permiten categorizarlos en fuertes y débiles, y a partir de estas
relaciones, entre otras cosas, podemos conformar una estructura métrica. En
forma analoga, a partir de las relaciones de tension y relajacion que se
despliegan en el discurso musical vamos construyendo una jerarquia de las
sonoridades resultantes. Esa jerarquia emerge de un entramado que involucra
principalmente las relaciones entre las alturas dentro de una determinada
tonalidad, el ritmo y la posicion métrica. Cuando hablamos del componente
armonico, hacemos referencia a la constitucion de estas sonoridades y a la
relacion que se establece entre ellas dentro de una pieza musical. Si bien
nuestro interés sera centrarnos en las problematicas derivadas de la audicidn
de la armonia, dado que la Armonia como campo de estudio es fundacional en
la Teoria de la Musica contemporanea, comenzaremos con la exposicion de
algunos antecedentes historicos del tema que nos permitiran contextualizar
ciertos conceptos teoricos fundamentales (acordes, cifrados, funciones) para su
posterior utilizacién.

En el presente capitulo desarrollaremos los conceptos de sonoridad
gobernante (global y local), funcién armédnica, patrén armonico, relacidon

métrico-armonica y ritmo arménico en la musica tonal.



Aspectos generales de la armonia

La Armonia como campo de estudio

No es de extrafiar que la Armonia sea una de las materias troncales en todos
los planes de estudio de musica, dado que desde la Antigua Grecia estaba
presente como tal. Dado que la musica griega era en esencia monofdnica
(Grout y Palisca, 2001), los estudios armonicos de Pitagoras (~570-497 a. C.)
que dieron lugar a la teoria musical de occidente se centraron en las relaciones
de consonancia y disonancia que este contexto musical proveia. Observando
los sonidos producidos por el martillar sobre un yunque, Pitagoras encontrd
ciertas relaciones numéricas entre el peso de los martillos y la altura que éstos
producian. Luego estudio la relacion existente entre la longitud de una cuerda y
el sonido que producia; a partir de lo cual dedujo que los sonidos consonantes
eran aquellos que se producian al establecer relaciones simples entre la
longitud de la cuerda: 2:1 para la octava, 3:2 para la quinta; 4:3 para la cuarta.
El alcance de la armonia en este contexto llega a explicar la relacion lineal de
los sonidos, y de ese modo a elucidarla construccion de una escala.

Por su parte, la Armonia entendida como el estudio de los acordes y sus
relaciones es mucho mas reciente. Sin embargo, fueron esos primeros estudios
acerca de los intervalos musicales los que sentaron sus bases. Ya en 1722
Rameau, en su Traité de 'harmonie (Tratado de la armonia), consolida la
concepcion vertical de la armonia, fundamentado el acorde triada como
resultado del fendbmeno fisico denominado serie de armonicos naturales. Esta
concepcion de analisis de acordes como sinonimo del estudio de la armonia se
mantiene en diversos ambitos. En su libro Armonia, Piston (1941) menciona al
intervalo como la unidad basica de la armonia, siendo el acorde el resultado de
la combinacion de 2 o mas intervalos armoénicos (simultaneos). En muchos
casos los textos de Armonia eluden la definicion del campo, dando por sentado
que se trata del estudio de los acordes y dedicandose a la enumeracion de

reglas para su combinacion.
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En este capitulo entendemos que el analisis de acordes y sus relaciones es
s6lo una parte del campo armonico, en el que ademas participan tanto otros
elementos del discurso musical mismo (melodias, textura, ritmo) como la propia
experiencia del oyente. En tal sentido, el acorde es una reificacion del
fendbmeno mas abstracto de la armonia, y como se vera, una suerte de

representacion formal de la funcion armoénica.

El acorde

Con el objeto de definir un lenguaje comun para el tratamiento del tema sobre
la base del vocabulario teorico tradicional hablaremos de la conformacién de
los acordes. No obstante, aqui s6lo presentaremos los acordes triadas basicos,
es decir aquellos que conforman el repertorio diatonico de una determinada
tonalidad.

Un acorde triada es aquel cuyos sonidos se pueden organizar (sin considerar
las notas duplicadas) como una superposicion de dos 3™° consecutivas. En la
figura 9.1 vemos dos ejemplos de acordes triadas: (i) los sonidos mis, sols, dos,
mis que conforman el acorde triada de do, y (ii) los sonidos mis, SOl4, Sis, Mis
qgue conforman el acorde triada de mi menor.

El nombre del acorde esta definido por la nota mas grave de esta triada
ordenada de modo de configurar esas terceras: esa es la nota fundamental del
acorde. Las otras dos notas se designan respectivamente de acuerdo al
intervalo que forman con la fundamental. Asi, en el acorde de do, el do es la
fundamental del acorde, el mi es la tercera del acorde, y el sol es la quinta del
acorde.

HR
]

~

QQ;\D

do mayor mi menor

Figura 9.1. Acordes triadas de do mayor y mi menor.
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Tomaremos el repertorio de acordes que se forma a partir de considerar cada
grado como fundamental de un acorde triada de la escala de re mayor para

analizar su estructura (figura 9.2).

s , 2
VAN Y 2 o) o)
[ & an YL =
SV [, [ =
[Y)
grado: I II III Iv v VI VII
acorde: mayor menor menor  mayor mayor menor  disminuido

Figura 9.2. Acordes triadas sobre los grados de re mayor.

Alli encontramos tres estructuras de acorde diferentes:

a. Acordes mayores: entre la fundamental y la tercera el intervalo es de 3™
mayor, mientras que entre la tercera y la quinta el intervalo es de 3™
menor. Son los acordes de re, sol y la.

b. Acordes menores: entre la fundamental y la tercera el intervalo es de 3™
menor, mientras que entre la tercera y la quinta el intervalo es de 3™
Mayor. Son los acordes de mi menor, fa# menor y si menor.

c. Acordes disminuidos: entre la fundamental y la tercera el intervalo es de
3" menor, al igual que entre la tercera y la quinta. Es el acorde de do#

disminuido.

El cifrado armoénico

Existen diferentes sistemas para codificar los acordes, dependiendo del
contexto musical en el que aparecen. Esos sistemas suelen utilizarse como
herramientas para facilitar tanto la notacién armdnica como el analisis armodnico
y su comunicacion. En la musica popular los mas utilizados son los
denominados cifrado americano y cifrado latino. El primero utiliza las letras que
designan las notas en el sistema anglosajon, y el latino usa los nombres de las
notas en el ambito latino.

Cifrado latino: La Si Do Re Mi Fa Sol

Cifrado americano: ABCDEFG
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Durante el periodo barroco se utilizaba un cifrado basado en el uso numeros
arabigos para indicar las relaciones entre el bajo y las diferentes voces. A partir
de la idea general de este cifrado se derivd una simbologia ampliamente
aceptada para el estudio sistematico de la armonia. Este cifrado utiliza los
numeros romanos (I, II, Ill, 1V, V, VI, VII) para indicar el grado de la escala que
es la fundamental del acorde. Al constituir un sistema de relaciones, permite
facilmente establecer similitudes analiticas de manera independiente de la
tonalidad en la que se desenvuelve la pieza. En algunos textos, también existe
una variante que utiliza las letras que se corresponden con los numeros
romanos en minuscula (i, ii, iii, iv, etc.) para indicar que el acorde es menor.
Como aplicacién mas directa de ese tipo de codigo, el cifrado funcional utiliza
letras que se corresponden con la designacion de los grados de la escala; T
(ténica) para el acorde que se construye sobre el primer grado de la escala, SD
(subdominante) para el acorde que se construye sobre el cuarto grado, y D
(dominante) para el acorde sobre el quinto grado.

En el presente capitulo utilizaremos el cifrado con numeros romanos haciendo
referencia a la funcion armoénica que el acorde representa, como se vera a

continuacion.

El analisis de la armonia a través de la audicidon

Sonoridad gobernante

Hemos visto (ver capitulo 4) que el concepto de sonoridad gobernante remite al
conjunto de sonidos que gobierna las condiciones de estabilidad en un lapso
determinado. A partir de ese concepto, en ese capitulo se analizé la relacidn
jerarquica entre los sonidos de una determinada tonalidad. De acuerdo a esto,
se establecioé que la tonica es el sonido que establece la sonoridad gobernante
global a lo largo de un segmento, que puede abarcar desde una seccidn hasta
toda la pieza considerada. Sin embargo, también podemos hacer referencia a
una sonoridad gobernante local, la cual gobierna las condiciones de estabilidad
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por un lapso acotado dentro de la obra. Ese lapso breve de tiempo al cual nos
referimos esta directamente relacionado con un cambio local de las
condiciones de estabilidad. Por ejemplo en la cancion All Apologies
interpretada por Nirvana, podemos identificar que la sonoridad gobernante
global se corresponde a la tonalidad de re mayor, y ademas podemos
identificar tres sonoridades que gobiernan localmente, representadas con

corchetes en la figura 9.3.

What else should I be? All apologies

What else should I say? Everyone is gay

What else should I write? I don't have the right
What else should I be? All apologies

In the sun, in the sun I feel as one

In the sun, in the sun

married,
buried.

Figura 9.3. Sonoridades gobernantes locales en All Apologies (fragmento 0:00 — 1:12).

En la cancion Dorme de A. Antunes, interpretada por Palavra Cantada, la voz
masculina presenta unidades breves que siempre finalizan en el mismo sonido,
el 5 grado de la escala. Si cantamos junto con esa voz, podremos sentir que
la estabilidad de ese sonido no es siempre la misma: en la primera unidad es
mas inestable, mientras que en la segunda es mas estable. Tanto la posicion
meétrica, el registro, y el diseio melodico se mantienen; simplemente han
cambiado las condiciones de estabilidad tonal que rigen esa lapso de musica.
Para identificar los cambios de esas condiciones de estabilidad, proponemos
acompanar la voz femenina, que cierra cada una de las presentaciones de la
voz masculina. En este caso lo que podemos advertir es que de los dos
sonidos de la voz femenina, el segundo coincide con el cambio de las
condiciones de estabilidad locales, a diferencia del primero sonido cantado,
donde las condiciones de estabilidad locales ya venian definidas. En la figura
9.4 se representan esas sonoridades gobernantes locales con corchetes. El
sonido mas estable en el primero de esos lapsos es la misma ténica de la
canciéon. Cuando cambia la sonoridad gobernante local, en el segundo lapso, el

sonido mas estable es la dominante.
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Sonoridad Gobernante Local:

ténica dominante tdnica
l Y

P ————— i T | 1
Voz fem. | Hfas—2% 1 - - 1 1 T 1 i |
\.)V L= 3 I Idl- ljl | 1 Ijl I_ 11 |

=
oz mase | ]
H:I :’ Iil,. il. | 1 I 4 | Iil- il- | 1 1 |

Figura 9.4. Sonoridades gobernantes locales en Dorme (fragmento 0:30 — 0:47).

Se propone cantar los sonidos de tonica y de dominante, de acuerdo a las
unidades formales constituidas por la presentacién de ambas voces. Dicho de
otra forma, cantar el sol durante los 4 primeros compases de la melodia y el re
los siguientes 4 compases (se puede continuar asi toda la obra). Luego se
propone cantar esa misma alternancia, pero en acuerdo con el momento de
cambio de la sonoridad gobernante local: los 3 primeros compases cantar sol,
con el segundo sonido que articula la voz femenina cantar re por 4 compases,
luego sol por 4 compases, etc. De este modo se pude experimentar con la
sensacion de estabilidad resultante en cada caso; en el primero, el sonido que
se sostiene se convierte en inestable en el cuarto compas (por el cambio de la
sonoridad gobernante local), mientras que en el segundo, se canta el sonido
mas estable en cada lapso.

En la pieza La Valse d’Amélie de Yann Tiersen podemos escuchar el cambio
de sonoridad gobernante local cuatro veces, presentandose de a pares que se
repiten. Es interesante escuchar las tres distintas versiones: para acordeon,
para piano y para orquesta; ya que en todas se mantiene esta alternancia. Asi,
podemos decir de todas las versiones que la sonoridad gobernante global es la
menor, y que presenta a nivel global una sucesion de cuatro instancias de

sonoridad gobernante local que se corresponden con las funciones armonicas.

Funcién arménica

La tonada popular Yo vendo unos ojos negros interpretada por Los
Chalchaleros, presenta una alternancia entre tension y reposo. Cada una de
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estas “zonas” de tensidbn o reposo se corresponden con una sonoridad
gobernante local determinada y, al igual que analizamos en Dorme, esta
alternancia se presenta entre la sonoridad cuyo sonido mas estable es la
Tonica (o 1er grado de la escala), y la sonoridad cuyo sonido mas estable es la
Dominante (o 5to grado de la escala). En cada uno de esos lapsos, ademas de
poder identificar al sonido mas estable, podemos encontrar otros que le siguen
en jerarquia de estabilidad (ver capitulo 4, figura 4.9). En esta cancion, este
conjunto de sonidos se manifiesta explicitamente en el acompafamiento, con
un acorde cuya fundamental es el sonido mas estable para cada sonoridad
gobernante local: el acorde de tonica o de dominante respectivamente. La
contraposicion de estos 2 sonidos que gobiernan localmente las condiciones de
estabilidad del resto de los sonidos que intervienen es esencial en la musica
tonal de occidente, cada uno de ellos cumple una determinada funcion en el
contexto de una tonalidad. Uno proporciona el maximo grado de reposo en el
contexto global, se trata de la funcion de tonica; el otro brinda el maximo grado
de tension en dicho contexto; es la funcién de dominante. Entonces podemos
describir la armonia de Yo vendo unos ojos negros diciendo que presenta en su
totalidad una alternancia de las funciones de Ténica y de Dominante. Como
mencionamos antes, cada sonoridad gobernante local representa una funcién
armonica, y si bien muchas veces es posible identificar la funcién arménica con
la presentacion de un acorde, también podemos identificar funciones armonicas
en la ausencia de acordes. Como ejemplo, podemos escuchar dos canciones
sin acompafiamiento armonico, La muletilla, interpretada por Martina Camargo,
y Vidala para mi sombra, de Julio Espinosa en la interpretacion de Pedro
Aznar. En ambos casos es posible identificar igualmente los cambios de
funciones arménicas. Lo mismo podria decirse de las estrofas a capela de la
cancidn Una palabra, de Carlos Varela. Como actividad para localizar estas
funciones armonicas que mencionamos, se podria comenzar cantando un
sonido que resulte estable al comienzo de la cancién, y sostenerlo hasta sentir
que las condiciones de estabilidad son otras, cambian; o dicho de otra manera,
hasta que ese sonido se vuelve inestable. A partir de ello se puede identificar el
sonido mas estable para cada lapso, es decir, cual es la sonoridad gobernante
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localen cada caso. En la figura 9.5 estan sefialados con corchetes cada cambio

de funcién armodnica sobre el texto de La muletilla.

Yo tengo, yo tengo mi muletilla; para pa’ para poderme aguantar. Porque
L )| ) 4

ya, porque ya me encuentro vieja; y me puedo y me puedo desplomar.
A A

Figura 9.5. Cambios de funciones arménicas en La muletilla (fragmento 0:00 — 0:17).

Dado que es posible identificar la sonoridad gobernante local aun en canciones
en las que no esta explicito ningun acorde, entenderemos las funciones
armonicas como correlato directo de la sonoridad gobernante local. En tal
sentido prescindiremos de vincular conceptualmente la funcion armoénica a la
nocion de acorde, como se suele tratar en muchos textos de armonia.

Légicamente, la funcion armdnica esta determinada por el contexto musical:
cual es la tonalidad, qué sonoridades la preceden y cuales la continuan. En su
libro Funciones estructurales de la Armonia, Schonberg (1990) vincula la
funcién arménica directamente al acorde y plantea que los acordes que
expresan inequivocamente la tonalidad son las tres triadas principales sobre
los grados de |, IV, V. Segun este autor, un acorde aislado esta completamente
indefinido en su significado armonico: es la presencia de otros acordes lo que
va acotando su significado a un numero menor de tonalidades. Ampliando la
idea para salirnos de la restriccion del concepto de acorde podemos llevar el
mismo razonamiento, hablando de funciones arménicas, mas alla de cémo los
acordes las representan. A partir de lo que propone Schdnberg si pensamos
por ejemplo, en el acorde aislado de fa mayor, sus implicancias armonicas
pueden ser varias. Asi, en un contexto de armonia diatdnica, este acorde
podria estar representando la funcion de Tonica en fa mayor, o la funcion de
Dominante en si bemol mayor o menor, o la de Subdominante de do mayor,
para mencionar algunas. Pero si ese acorde es seguido por otro de sol mayor,
las tonalidades de fa mayor y de si bemol (mayor y menor) quedan descartadas
por la exclusion del si bemol (habida cuenta de que la 3™ de sol mayor es si

natural).
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La funcion de Ténica (I) es la que proporciona reposo y en contraposicion, la
funcion de Dominante (V) remite a la tensidn. La funcion de Subdominante (V)
define su condicién de tensidn, dependiendo de su posicion en el discurso:
desde ddénde viene y hacia donde se dirige. Es decir que cuando la funcién de
IV se presenta en un recorrido hacia el V, estara formando parte del proceso de
intensificar la tension; mientras que si se presenta hacia la funcion de |, estara
inmersa en un proceso donde la tension se disminuye y finalmente disuelve al
llegar al reposo de la funcion de I.

Si escuchamos la primera parte de E/ circulo de Kevin Johansen advertimos
que en los dos primeros versos se presenta un recorrido de funciones I-V-I; los
dos versos siguientes ofrecen una diferencia en el cierre: la funcién de | del
final es reemplazada por la funcién de IV. Si bien aqui la funcion de IV
proporciona relajacién a la tension del V que lo antecede, no es comparable
con la sensacion de reposo de la funcion | que ocurria en el final del segundo
verso. Es importante sefalar que si bien este cambio constituye una
disminucion de la tension local, el hecho de no llegar al reposo (dado por el |)
contribuye a intensificar la expectativa en relacién al estribillo que vendra, en el
nivel de la forma. En otros términos, el IV a pesar de distender la tension del V

de todos modos nos mantiene en vilo para conducirnos hacia el estribillo.

Acuéstate y duérmete para despertar
I A"/

Sonriente y feliz

I

Despiértate, levantate para cansarte

v

Y volver a dormir

v

El circulo da la vuelta

(Iv) I

Y al terminar, la vuelve a dar...

v

Figura 9.6. Funciones arménicas de Toénica (I), Subdominante (V) y Dominante (V) en El
circulo (fragmento 0:00 — 0:48).
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El estribillo comienza sobre la funcién de IV y se dirige hacia la funcion de |
(figura 9.6). Aqui la funcion de IV es considerada como un pico de tensién’,
aunque menor a la correspondiente a la funciéon de V, ya que se advierte
claramente su resolucion en la funcion de | siguiente.

En la cancion Cuando seas grande, de V. Jara, interpretada por Cecilia Todd,
también se presenta la funcion de IV, pero en este caso participando de un
recorrido desde el reposo de la funcién de |, incrementando la tensién hacia la
funcibn de V (en el primer verso, ver figura 9.7). A continuacion, la

Subdominante juega el mismo rol que en el analisis del estribillo de E/ circulo.

Juan José trabaja y Maria también
IV

v

y yo trabajando te doy de comer.

I v I

Figura 9.7. Funciones arménicas en Cuando seas grande (segunda estrofa).

Vinculacién con la estructura métrica (articulacién de las funciones)

En el punto anterior sefalamos que las funciones armonicas se definen en
relacion a la sonoridad gobernante global, al lugar que ocupa en la sucesion
temporal (qué sonoridad local la precede y cual la sucede), y también
seflalamos que no es necesaria la presencia de acordes explicitamente
articulados, por lo que podemos escuchar las funciones en un contexto de una
monodia.

Retomando la cancion Cuando seas grande, la primera estrofa comienza a
capela. No hay entonces acordes que se articulen explicitando a través de su
uso la funcidon armonica. Sin embargo podriamos identificar la sonoridad
gobernante de corto plazo, local; y a partir de ahi cifrar las funciones del mismo
modo en que lo hicimos con la segunda estrofa (figura 9.8). Este fendbmeno
tiene lugar debido a la confluencia de diversos factores que van desde la
activacion de expectativas intra opus (activadas por el conocimiento que
tenemos de la pieza, a partir de haberla escuchado previamente,
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particularmente en las secciones en las que la armonia esta reforzada por la
explicitacion de los acordes), hasta la misma organizacion de la melodia (el
ritmo, las alturas, el contorno, la métrica). Reanudaremos el tema de la

articulacion de las funciones en una melodia a capela mas adelante.

| N 1

i 7 | — i i I i I 1
v 7 v P T Ad v g ¥ oo
A-rré6rrémi ni-fio que ten go queha-cer la-varlospa -fa-les sen-tar-mea co-ser.

I I Iv v Iv I v I

Figura 9.8. Funciones armoénicas en Cuando seas grande (primera estrofa).

Cabe preguntarnos como es que podemos sefialar la articulacion de una
funcion, esto es, que la funcion se expresa, presenta, o actualiza. A partir de la
obra Guadalkivir, interpretada por el grupo La Forestal, analizaremos algunos
aspectos que serviran para entender este punto. La seccion A (los 4 compases
siguientes a la introduccion) presenta las funciones de | y V en el siguiente
orden: |-V-I, abarcando 4 compases. Sin embargo, el énfasis armonico que
sefiala el comienzo de cada funcion esta presente, de manera analoga, 4
veces. En otros términos, cuando comienza cada metro identificamos el mismo
tipo de impulso armoénico. De este modo percibimos que las funciones
armonicas se articulan no 3 veces, sino 4: |-I-V-I. Es decir, escuchamos la
funcion de | pero antes de escuchar la funcidn de V, percibimos que la funcion
de | se actualiza. Siendo que no se produce un cambio de funcion, ¢por qué
percibimos esta actualizacion de la funcidon? No se trata del ritmo con el cual el
acompafnamiento articula los acordes (ver figura 9.9), ya que ese ritmo
presenta muchos mas eventos (5: dos negras, dos corcheas y una negra) que

las 2 articulaciones mencionadas.

I I v I

Figura 9.9. Articulacion de las funciones arménicas y ritmo del acompafiamiento en
Guadalkivir (parte A).
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La percepcion de la articulacién de las funciones y su duracion (en este caso
cada funcion permanece 2 tiempos) esta determinada por un entramado que
comprende la estructura métrica, el ritmo del acompafnamiento, las
organizaciones motivicas o tematicas, la articulacién del bajo, la organizacién
de la textura y nuestra preferencia perceptual hacia relaciones de equilibrio,
entre otros factores. De este modo, la articulacion de las funciones puede
sefialarse en general en coincidencia con alguno de los niveles métricos,
principalmente con los niveles 1 0 2, y es uno de los elementos que intervienen
en la misma conformacion de la estructura métrica. Es justamente por esta
estrecha relacion que percibimos esta articulacion de la armonia gravitando
sobre alguno de los niveles de la estructura métrica y nos referiremos a ella
como la relacion métrico-armonica. Esta relacion generalmente indica el ritmo
con el que las funciones se van actualizando. Ademas de la relacion métrico-
armonica, hay otro aspecto que vincula las funciones y la estructura métrica,
gue analizaremos a continuacion.

La figura 9.10 muestra la disposicion de las funciones en relacion a la forma de
la estrofa (A) y el estribillo (B) en Yo vendo unos ojos negros.

. i A A B
introduccion W
e 1 v v v v o1

Figura 9.10. Funciones arménicas en relacion a forma de Yo vendo unos 0jos negros
(primera parte, fragmento 0:00 — 1:32).

Si medimos la duracion de estas funciones contando los compases, se puede
observar que el recorrido |-V-I de la estrofa se desarrolla en 8 compases,
mientras que en el estribillo lo hace en 4 compases. Tanto en A como en B, la
relacion métrico-armonica toma como unidad el compas (cada funcion se
actualiza coincidiendo con el pulso del nivel 1, ver capitulo 5). Sin embargo en
A el recorrido del | al V se desarrolla en 4 compases, siendo el | tres veces mas
largo que el V (I-I-I-V) mientras que en Ben el mismo recorrido ambas
funciones duran lo mismo: un compas cada una (I-V). Estas duraciones

diferentes conforman un ritmo, el Ritmo Armdnico; este ritmo se desprende de
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los cambios de las funciones armonicas. Entonces, podemos decir que el ritmo
armonico de esta cancion es mas lento en las estrofas (las funciones cambian
cada 4 compases) y es mas rapido en los estribillos (las funciones cambian
cada 2 compases).

Analicemos tanto la relacion métrico-armonica como el ritmo armodnico en
Guadalkivir. En la figura 9.11 las funciones estan cifradas de acuerdo a la
relacion métrico-armonica (en este caso una funcidon por compas). Esta relacion
es estable en toda la obra, a diferencia del ritmo armonico, que es diferente

para cada seccion.

A B B’

introduccién

I I I I I IVITITITVIIVIVI IVIVIIVIVI IVIVI

interludio B B’

I I I II IV IIVIVI IVIVIIVIVI IVIVI

Figura 9.11. Funciones arménicas en relacion a forma de Guadalkivir (fragmento 0:00 —
1:00).

Comparando los dos ejemplos anteriores, si los observamos desde el punto de
vista de la relacion métrico-armoénica podemos decir que ambos son iguales: se
presenta una funcidn por compas. Pero desde el punto de vista del ritmo
armonico, son diferentes: mientras que en Yo vendo unos ojos negros este
ritmo es regular (cada 4 compases en A y cada 2 compases en B), en
Guadalkivir esta alternancia no es regular (a veces cada 2 compases, a veces
cada 1 compas).

Es importante sefialar que si bien tomando la totalidad de las funciones en Yo
vendo unos 0jos negros es posible observar la regularidad del ritmo armonico
(cada 4 o 2 compases segun la seccion), esta descripcion no contempla la
importante relacién que hay entre la Forma y la Armonia.
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La vinculacién con la forma musical: los patrones arménicos

Las diferentes funciones armonicas contribuyen en la definicién del disefio de
recorridos o trayectos de incremento-relajacién de la tension, por lo tanto no es
de extranar que el orden en que se presentan las funciones suela repetirse, de
manera que podemos extraer patrones de organizacion de la sucesion de
funciones o marcha armoénica.

Si atendemos a la relacion entre las funciones y la forma de Guadalkivir
(representada en la figura 9.11), podemos observar que tienen una estrecha
relacion. Para cada unidad formal hay una disposicion particular del repertorio
presente en toda la obra de las funciones |, IV y V. Las secciones B y B’
presentan las funciones I, IV y V ordenadas del siguiente modo: IV-I-V-I;
mientras que la seccion A solo | y V, en este orden: I-I-V-I. Pero el orden de
presentacion de ciertas funciones armoénicas y la repeticion del mismo no es
suficiente para configurar un patron armoénico. Siguiendo con el mismo ejemplo,
hay una secuencia de funciones V-I-IV-l que se presenta en reiteradas
oportunidades en la obra (ver figura 9.12). Sin embargo no la consideraremos
como un patron armoénico, ya que si bien es un conjunto de funciones que
repetidamente se presenta en el mismo orden, agrupar estas 4 funciones
resulta contradictorio con el agrupamiento que propone la musica en su
conjunto (véase al respecto la nocidn de estructura de agrupamiento

desarrollada en el capitulo 3).

A B B’

introduccién

I I I I I I VITI IlVIIVIJlVI IVIJ[VI IVI“'VI IVIJVI

interludio B B’

I I I I I IlVIIVIuVI IVI“VI IVI“VI IVIJVI

Figura 9.12. Grupo de funciones arménicas consecutivas que no conforman un patron
armonico en relacion a la forma de Guadalkivir (fragmento).
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La objetivacion de la relacion entre la forma musical como un todo y los
patrones armonicos como atributos de esas configuraciones es clave; el
reconocimiento de estos patrones es uno de los elementos que contribuyen a
determinar la organizacion morfologica. Podemos decir entonces que este
ultimo grupo de funciones analizado (V-I-IV-I, figura 9.12) no constituyen un
patron armoénico en esta pieza; mientras que cada uno de los dos primeros
grupos analizados (I-I-V-I; y IV-I-V-I, figura 9.11) si constituye un patron
armonico: un conjunto de funciones armonicas que se repite en el mismo
orden, de acuerdo a las mismas condiciones métricas, y constituyendo una
unidad en la forma musical.

En relacidn a las condiciones métricas, es importante sefalar que la relacion
meétrico-armonica es parte de la conformacion de un patron armonico. Esto se
puede observar comparando la presentacion del recorrido I-V-| presentes en la
cancion Yo vendo unos ojos negros y en Guadalkivir (parte A). Si bien el
recorrido de funciones es el mismo, en cada una se constituyen en patrones
diferentes debido la diferencia que presentan en el ritmo armonico. Esto puede
reflejarse a partir de un cifrado que dé cuenta de la relacién métrico-arménica.
En la figura 9.13 se puede observar como las funciones de | y V conforman en
Yo vendo unos ojos negros los patrones I-I-I-V, y V-V-V-I, mientras que en
Guadalkivir el patron resultante es I-1-V-I.

Yo vendo unos 0jos negros Guadalkivir
(parte A) (parte A)
‘IIIV:VVVI' ‘IIVI:IIVI'

Figura 9.13. Distintos patrones arménicos a partir de la sucesion de funciones I-V-I.

Escuchemos ahora estos patrones en el modo menor. La obra Santa Cruz, de
Calvimonte y Luna interpretada por J. Torres y A. Ramirez presenta 3 partes
(A, By C) que se repiten a lo largo de toda la pieza. En la figura 9.14 estan
cifradas las funciones correspondientes a la primera parte de la pieza
(fragmento 0.00 al 0.54), donde puede observarse que para cada una de las

unidades formales se corresponde un patron armonico.
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A B C

"I VVIIVYVYVIS

H‘IIIVVVVIIIIIVIVIVI'

Figura 9.14. Funciones armoénicas en relacién a forma de Santa Cruz (primera parte,
fragmento 0:00 — 0:54).

En este caso, la funcidn V se destaca por ser el unico lugar de la pieza cuyos
sonidos estables conforman un acorde mayor. La problematica del modo menor
como posibilidad tonal es muy particular, y si bien este ultimo punto sehalado
es solo una infima porcion del tema, desde el punto de vista tanto pedagdgico
como musical (por ejemplo, en cuanto a la seleccion del repertorio) no hay
razon para abordar el tema de las funciones armonicas discriminando el
abordaje del modo menor en el punto del enfoque en el que estamos. Razén
por la cual en toda esta propuesta no se establece un tratamiento diferencial o
progresivo del modo menor. Sin embargo, desde el punto de vista del
funcionamiento del mismo como sistema, es indudable que existen diferencias,
aunque ellas exceden el alcance del presente capitulo.

Podemos comparar los patrones armoénicos I-I-I-V, V-V-V-I en un contexto
mayor (Yo vendo unos ojos negros, Dorme) y en un contexto menor (Santa
Cruz); y el patron IV-I-V-I en el contexto mayor (Cuando sea grande,
Guadalkivir) y en el modo menor (Santa Cruz). La funcion de dominante
representa siempre un contexto local mayor (tanto cuando la tonalidad es
mayor como cuando la tonalidad es menor).

Ahora volvamos a escuchar la obra La muletilla de M. Camargo. En esta obra
vimos que podemos identificar distintas funciones armonicas aunque no
presenta acompafamiento armonico. Podemos explicar esto analizando la
melodia. En ella, ciertos sonidos resultan destacados por la posicion métrica,
por el contorno, por el ritmo, por el peso tonal (ver factores de acentuacién en
el capitulo 5). De este modo, algunos grados de la escala dejan una impronta
mayor y se establecen mas solidamente en el gobierno de la sonoridad local.
En las 2 primeras unidades (a y b) estos grados que se destacan son la tonica,
el 3% el 2° y la sensible tonal; y luego el 2°, 4°, 5°y tonica (ver figura 9.15).
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En estas dos unidades que conforman la primera parte (A), se presenta una
tendencia que va de reposo a tension, y luego de la tensién al reposo. En
nuestra experiencia como oyentes de musica tonal, esta relacion esta
tipicamente presente en el patron arménico I-V-V-I, como en la parte A de
Santa Cruz. El conjunto de nuestra experiencia previa en vinculacion con el
repertorio de alturas, el ritmo, las acentuaciones métricas y fenomenologicas,
las proporciones y expresividad en el fraseo, guia nuestra audicion de modo
que comprendemos dicho patron arménico, aun en la ausencia de un
acompafnamiento acordico que lo explicite. En las siguientes unidades (b y ¢
que conforman la parte B), si bien identificamos relaciones de tension y reposo,
el recorrido entre ellas es diferente al presentado en A. Esto se debe a que alli
es donde aparece la sonoridad de la funcion de IV; y entendemos el discurso
armonico como un recorrido 1V-1-V-I similar al que presenta la segunda unidad
de la seccion B de Santa Cruz. La diferencia radica en que en La muletilla el
ritmo armonico presenta una regularidad cada 2 compases mientras que en

Santa Cruz el cambio es por compas.

Figura 9.15. Anélisis de la melodia y funciones armoénicas en La muletilla (fragmento
0:00 - 0:11).

Podriamos decir que la informacidon que proporciona la melodia opera en
conjunto con la experiencia que poseemos como oyentes, generando
expectativas que nos permiten prever ciertos patrones armoénicos usuales. Esto
puede ser una guia importante durante la audicion, ya que posibilita deducir y
entender cuales son las funciones armonicas e identificar su orden de

presentacion, incluso antes de que se articulen. Este conocimiento de los
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patrones armoénicos mas frecuentes facilita la tarea de identificar similitudes
entre diferentes obras. Si bien en este capitulo no nos dedicamos a ello, es
importante sefalar que el repertorio de patrones armoénicos que se usa en
determinado géneros musicales (chacarera, blues, zamba, etc.) es uno de los
elementos que puede contribuir a caracterizarlo.

En resumen, podemos afirmar que es posible identificar funciones armodnicas
aun cuando solamente tenemos una melodia. De este modo, la funcién
armonica no reside en el acorde como entidad aislable sino que es una
propiedad emergente de la sucesioén de alturas que se presentan en el lapso
considerado. La configuracion de esa funcion armonica dependera de la
importancia relativa de las alturas de acuerdo a la jerarquia tonal y de acuerdo
al tiempo que cada una de ellas esta presente sonando, entre otros factores.

En este capitulo intentamos abordar la tematica de la identificacion por audicion
de las funciones armdnicas en vinculacién con otros elementos musicales, mas
alla de una visién técnica o tedrica de la armonia. Asi hemos podido constatar
que en términos experienciales, esa identificacion emerge de una trama
compleja establecida entre lo que suena y como suena (esto es las relaciones
estructurales de los componentes sonoros) por un lado y lo que el oyente
abstrae, espera e imagina (es decir los aspectos psicologicos de la recepcion).
Entendemos que es el oyente quien interpreta, construye y reconstruye con
cada escucha su realidad armédnica perceptual.

Notas

1. Notese como la articulacion de la forma musical contribuye a la redefinicién de las
condiciones de estabilidad y por ende de la consideracion de tension o relajacion
de la misma funcion.
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CAPITULO 10

LA TEORIA DEL ESPACIO TONAL Y LA TEORIA DE LAS FUERZAS

MusICALES cOMO HERRAMIENTAS PARA PENSAR LA MELODIA

Maria Inés Burcet

El sistema tonal podria definirse como un sistema estilistico, en los términos en
que Leonard Meyer (1956) lo plantea. Para este autor, los estilos musicales son
sistemas mas o menos complejos de relaciones entre sonidos, compartidos
socialmente. En este sentido, el sistema tonal cumple con la serie de

caracteristicas que segun el autor, describen a los sistemas estilisticos:

a) solo algunos sonidos -0 combinaciones sonoras unitarias- son posibles; b)
aquellos sonidos posibles dentro del sistema pueden ser plurisituacionales dentro
de limites definidos; c) los sonidos posibles dentro del sistema pueden combinarse
sOlo de ciertas maneras para formar términos compuestos; d) las condiciones
expuestas en a), b) y c) estan sujetas a las relaciones de probabilidad que
prevalecen dentro del sistema; y €) las relaciones de probabilidad que prevalecen
dentro del sistema estan en funcién del contexto de cada obra concreta, asi como
del sistema estilistico en general (Meyer, 1956: 63).

Como se puede apreciar, para Meyer, un estilo es, basicamente, un sistema de
relaciones de probabilidad y limitaciébn impuestas sobre la combinacion de
sonidos.

En la musica tonal, ciertas combinaciones de altura resultan mas frecuentes
que otras como, por ejemplo, el despliegue de un acorde o la sucesidn
dominante-tébnica en una cadencia. Numerosos estudios describen otros
comportamientos que también resultan frecuentes en la musica tonal y que
permitirian predecir aquello que es mas probable que ocurra, ya sea en la
direccionalidad de los intervalos (Narmour, 1990; 1992; von Hippel y Huron,
2000), la organizacion melddica (Larson, 1994; 1997; 2004), o las progresiones
armonicas (Schenker, 1906 [1990]). Al respecto, Meyer considera que estos
constructos teodricos tendrian su correlato psicolégico en los procesos de



expectacion musical. Es decir que, durante la audicion de una pieza, nuestra
expectativa estaria direccionada, hacia las combinaciones que resultan mas
probables, siendo mas esperado lo que suele ocurrir con mas frecuencia. Por
ejemplo, si la cadencia es lo mas usual al terminar una pieza, el oyente
esperara que la pieza finalice luego de la cadencia. Algunos estudios mas
recientes (Tillmann et al., 2001; Eerola et al., 2002; Huron, 2006) coinciden
también en considerar que el oyente desarrolla un aprendizaje de relaciones de
probabilidad estadistica a partir del cual genera sus expectativas.

Sin embargo, durante la audicion de una pieza nuestra expectativa puede ser
consumada pero también puede ser frustrada o eludida, y a menudo, las
soluciones inesperadas presentan mayor relevancia o saliencia perceptual que
aquellas soluciones mas previsibles.

Para poner en evidencia el modo en que nuestra expectativa es consumada o
eludida, se propone escuchar Mazurca N° 27 Op 41 N° 2 de F. Chopin
interpretada por |. Biret, interrumpiendo la grabacién al finalizar el 3er motivo
(fragmento 0:00 al 0:18) con el propésito de imaginar como podria continuar el
discurso y luego escuchar la version completa para verificar en qué medida, la
pieza consuma o no, la expectativa generada.

Con el mismo fin, se propone escuchar la cancién Vamonos de J. A. Jiménez
siguiendo el texto que se presenta abajo e imaginando la melodia que
continuaria los versos cuyo texto se presenta en negrita, para ello se propone
silenciar el volumen de audio en esos versos para entonces poder imaginarlos.
Luego se propone escuchar la version completa para estimar, en qué medida,

la melodia consuma, o no, nuestra expectativa.

Que no somos iguales
dice la gente,

que tu vida y mi vida
se van a perder,

que yo soy un canalla
y que tu eres decente
que dos seres distintos
no se pueden querer.
Pero yo ya te quise

y no te olvido

y si vienes conmigo

es por amor,

yo no entiendo esas cosas
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de las clases sociales
sé también que me quieres,
como te quiero yo.

Cada vez que escuchamos musica generamos expectativa a corto plazo, como
cuando esperamos que la melodia continie con tal o cual altura o que la
armonia resuelva en tal o cual acorde, pero también a largo plazo, por ejemplo
cuando esperamos que un agrupamiento se repita, que se oriente hacia un
punto de reposo o que tenga una determinada duracion. Pero nuestra
expectativa puede también ser indeterminada, es decir, podemos no estar
seguros de como quedara satisfecha exactamente, porque podemos estar
estimando multiples posibilidades de resolucién. Por ejemplo cuando un disefio
se repite varias veces, podemos esperar que cambie o bien podemos esperar
que termine. Asimismo, cuando una nota se repite varias veces, podemos
esperar que ese disefio cambie, aunque no esperemos necesariamente cierta
nota en particular.

En definitiva, la expectativa puede ser mas global o puntual, puede aludir a
notas determinadas o a unidades de sentido, puede ser mas o0 menos
especifica, pero en todos los casos guia nuestro entendimiento de la musica,
colabora en el proceso de atencién y favorece el vinculo con la musica porque
promueve la interaccion.

El significado que el oyente asigna a la musica emerge del conjunto de
relaciones propias de la estructura misma de la musica en conexién con su
propia experiencia. Asi, el oyente, a través de su exposicion a la reiteracion de
ciertos patrones o combinaciones propios de la musica, adquiere conocimiento
acerca del modo en que, con mayor probabilidad, la musica procedera.

Sin embargo, podemos considerar que el oyente no solo genera expectativa
alrededor de estos patrones o comportamientos mas frecuentes sino que,
también, estos patrones conformarian una serie de recursos susceptibles de
ser utilizados para pensar y analizar la melodia, ya que, por tratarse de
estructuras frecuentes, podemos considerarlas como referentes. En este
capitulo se presentan dos modelos tedricos que fundamentan las proyecciones
predictivas del oyente y sus implicancias para el desarrollo de habilidades

auditivas. Si bien ambas teorias presentan supuestos diferentes, coinciden en
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considerar que la comprension de la melodia tonal se apoya en la existencia de
un conjunto de estructuras y patrones de altura, cuyo conocimiento intuitivo
(modelado por la enculturacién) facilita los procesos cognitivos implicados.

El primer modelo corresponde a la Teoria del Espacio Tonal desarrollada por
Fred Lerdahl (2001). Esta teoria, mas alla de los objetivos a partir de los cuales
fue planteada por el autor y que refieren especialmente al analisis y
modelizacion de las relaciones tonales, nos proporciona un modelo a partir del
cual podemos pensar los disefios melddicos. Este modelo propone un conjunto
de estructuras (o alfabetos) que, tal como considera el autor, tenemos
sobradamente aprendidas por enculturacién y que, a los fines de este capitulo
seran consideradas como estructuras de referencia para el analisis melddico.
Un trabajo realizado anteriormente por Favio Shifres et al. (2004) propuso
utilizar esta teoria como artefacto didactico con el fin de facilitar la realizacién
de ciertos procesos cognitivos vinculados a la comprension de la melodia. En
este capitulo se desarrolla esa propuesta brindando ejemplos musicales con el
fin de poner en practica esta perspectiva.

El segundo modelo corresponde a la Teoria de las Fuerzas Musicales
desarrollada por Steve Larson (1997, 2012). Esta teoria propone una serie de
patrones que resultan frecuentes en la musica tonal y que estarian incidiendo
en el proceso de expectacion y comprension melddica. En un estudio anterior
(Burcet, 2009b) se propuso utilizar metodicamente este modelo, para explicitar
los procesos de expectacion, valorando los conocimientos puestos en juego en
la generacion de expectativas que estarian guiando la audicién. Aqui se
propone ademas, considerar los patrones melddicos que surgen de la teoria
como un conjunto de herramientas a partir de las cuales podemos analizar y

describir los disefios melddicos.

La Teoria del Espacio Tonal

Algunos modelos psicologicos han propuesto que la tonalidad puede ser

entendida como una estructura psicolégica jerarquicamente organizada,
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considerando que resulta posible asignar mas o menos estabilidad a cada una
de las alturas que componen una pieza musical (Bharucha, 1984; Deutch y
Feroe, 1981; Krumhansl, 1990; ver capitulo 4). A partir de esta nocion, Lerdahl
desarrollé en 2001 un modelo de representacion del campo tonal en el cual sus
diferentes componentes se relacionan de manera jerarquica en un espacio
virtual, un espacio al que denomind espacio tonal. Los componentes de ese
espacio fueron inicialmente definidos en un modelo anterior propuesto por
Diana Deutsch y John Feroe, quienes formularon en 1981 un modelo de
procesamiento melddico a partir del cual las alturas de una melodia son
procesadas de acuerdo al lugar que ocupan en una red jerarquica. Esta red
jerarquica esta compuesta por un conjunto de estructuras que los autores
denominaron alfabetos por la familiaridad que los oyentes, enculturados en la
musica tonal, adquieren con esas estructuras. Los autores definen cuatro
alfabetos que operan en diferentes niveles de la jerarquia tonal. En el nivel
superordinado de la jerarquia se encuentra la relacion de octava que
corresponde a la nota fundamental del espacio en sus diferentes registros. En
un nivel inferior se encuentra el acorde. Luego, sigue la escala diatonica y
finalmente, en el nivel mas bajo de la jerarquia se encuentra la escala
cromatica. Lerdahl introduce el nivel que corresponde a la relacién
fundamental-quinta por considerar que esta relacion es significativa en el
sistema tonal. A este nivel, Lerdahl lo situa entre el nivel de la octava y el nivel
del acorde. La figura 10.1 muestra una representacion del espacio tonal basico

donde cada uno de los niveles esta representado con puntos.

Octava
Fundamental-5"
Acorde o
Escala diatonica (mayor) ( o (]
Escala cromatica @ ] o ] o o ]

Figura 10.1. Representacion de los niveles tonales con puntos.

En esta red jerarquica, una altura es mas estable en tanto se encuentra en mas
niveles. Por ejemplo, la fundamental, que representa la altura mas estable, se
encuentra en todos los niveles de la estructura. Luego le sigue la el 5 grado,

que se encuentra en 4 niveles de la estructura; la 3", que se encuentra en 3
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niveles de la estructura, los demas grados de la escala diaténica (4°, 6 y 7™)
que se encuentran en dos niveles de la estructura y finalmente los grados de la
escala cromatica serian los mas inestables por presentarse en un unico nivel,
asi, Lerdahl define las condiciones de estabilidad de cada una de las alturas en
relacion con los alfabetos.

Deutsch y Feroe consideraron que una melodia tonal sera mas facil de
procesar (de memorizar o de comprender) en tanto mas directamente pueda
ser explicada en términos de esos niveles. Siguiendo esta idea, los disefios
melddicos mas accesibles serian aquellos que desarrollan explicitamente un
nivel del espacio tonal. En este capitulo abordaremos los niveles del espacio
tonal que corresponden a la escala diatdénica, el acorde, la relacién
fundamental-5 y la octava, como niveles de referencia para pensar el disefio
melddico, excluyendo el nivel que corresponde a la escala cromatica, por las
caracteristicas de los disefios melddicos que se presentaran.

Para ejemplificar el modo en que los conceptos que propone la Teoria del
Espacio Tonal, pueden constituir una herramienta para pensar y describir los
disefios melddicos, se propone escuchar la pieza Fortune plango vulnera de
Carmina Burana, de C. Orff. Esta pieza presenta dos partes cantadas que se
alternan, una a cargo del solista y otra a cargo del coro. El disefio melddico al
cual nos vamos a referir corresponde a la parte interpretada por el coro.
Tomando la escala diatonica como nivel de referencia, la melodia a cargo del
coro puede describirse en términos de movimientos o recorridos sobre esa
estructura, es decir, como una serie de ascensos y descensos en el nivel de la
escala diaténica. En la figura 10.2 se encuentra representado el disefio
melddico del fragmento de la pieza de Orff de acuerdo a los grados que
corresponden al nivel de la escala diatdnica’.

Del mismo modo, una melodia puede describirse tomando otro nivel del
espacio tonal como referencia. Por ejemplo, en el fragmento inicial del Capricho
Iltaliano de P. |. Tchaikovsky se puede tomar como referencia el nivel del
acorde de ténica y entonces imaginar y describir el disefio como una serie de

ascensos Yy descensos de acuerdo a ese nivel del espacio tonal.
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Escala <
diatonica

Figura 10.2. Representacion del disefio melddico de un fragmento de Fortune plango
vulnera de C. Orff en el nivel de la escala diatonica.

o N/ s Y4 \
____________ '_______________________
Acorde de 3 *--0-0-——0——@——————————-
onica fund. ——@——@————————~— >~ ———@————- s000
5% ———@——————————————————— & —————————-

Figura 10.3. Representacion del disefio melddico del fragmento inicial de la pieza
Capricho Italiano de P. I. Tchaikovsky, de acuerdo al nivel del acorde de tonica.

En el grafico de la figura 10.3 podemos observar el disefio melddico que
corresponde al fragmento inicial de la pieza de Tchaikovsky transcripto sobre
las lineas que representan los grados que conforman el nivel del acorde de
ténica.

La ventaja de analizar una melodia de estas caracteristicas, tomando el nivel
del acorde de ténica como referencia, consiste en la posibilidad de imaginar su
diseio como una serie de pasos por el nivel del espacio tonal que resulta mas
cercano. Por ejemplo, si tomamos como referencia el nivel de la escala para
describir la melodia de la pieza de Tchaikovsky, el disefio seria entendido como
un disefio por saltos, mientras que, al tomar como referencia el nivel del
acorde, el disefio puede entenderse como un disefio por pasos.

Considerando que cada uno de los niveles que componen el espacio tonal es
una estructura con la cual el oyente se encuentra familiarizado, se preferira
tomar como nivel de referencia, aquel que mas emparentado se encuentre con
las caracteristicas propias del disefio melddico y que, por lo tanto mas
directamente pueda describir ese disefio. La perspectiva que aqui se plantea
pone el foco en aquello que resulta mas familiar para el oyente, considerando,

en este sentido, que lo mas familiar resultara ser lo mas accesible. Por ejemplo,
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si el despliegue del acorde o la relacién fundamental-5", resultan estructuras
accesibles al oyente, podemos considerarlas entonces, referencias validas a
partir de las cuales resulta posible pensar un disefio melddico.

La posibilidad de tomar como referencia los niveles del espacio tonal, para
describir los disefios melodicos, es una implicacion indirecta de la teoria, ya
que Lerdahl utiliza los niveles del espacio tonal para definir las condiciones de
estabilidad de las alturas. Sin embargo, si las alturas estables resultan ser las
mas esperadas Y, las condiciones de estabilidad de las alturas estan definidas
a partir de la superposicion de un mayor numero de alfabetos, podemos
considerar que ciertos recorridos resultaran mas esperados que otros. En este
sentido, la teoria se hace, de algun modo, predictiva o normativa de las
expectativas tonales.

Si escuchamos la cancién Si me voy antes que vos de J. Roos, podemos
advertir que el diseio de la melodia de la primera estrofa, puede describirse
tomando el nivel del acorde de tonica como nivel de referencia, tal como se
encuentra representado en la figura 10.4. Incluso, de acuerdo a ese nivel,
podemos precisar si el disefio se conduce por pasos o0 por saltos. Asi, resulta
posible describir los disefios como movimientos por pasos 0 movimiento por

salto aludiendo a cada nivel.

Acorde d 52 000-0 00 —-000-00 O ———————— 0o ————————————-

corae de

tonica 3@ e @ - -000-——————
fund, ———————————————————————-—- 00— ——————————- 000

Figura 10.4. Representacién del disefio melédico del fragmento inicial de la cancién Si
me voy antes que vos de J. Roos de acuerdo al nivel del acorde de tonica.

Por ejemplo, en el fragmento de la cancion Si me voy antes que vos, como asi
también en el fragmento de Capricho italiano, los grupos primero, segundo y
cuarto proceden por grado conjunto (o sea por pasos) en el nivel del acorde
mientras que, el tercer grupo presenta un grado disjunto (o un salto) en ese
mismo nivel, que se da entre las notas 3 y 4 en el Capricho Italiano y las notas
4y 5 en Si me voy antes que vos.
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Cada uno de los niveles del espacio tonal puede ser considerado como una
estructura de referencia a partir de la cual podemos pensar el contorno
melddico en términos de ascensos y descensos, pero ademas, tomando como
referencia un nivel del espacio tonal resulta posible caracterizar la conducta
melddica del disefo, esto es describir si el movimiento se da por pasos o por
salto en relacion a ese nivel.

Para Lerdahl (2001), el espacio tonal, representado aqui en la figura 10.1, es
sometido a transformaciones que permiten derivar las condiciones de
estabilidad de las notas de acuerdo tanto a la region tonal, es decir el ambito de
vigencia de un determinado centro tonal (ver capitulo 4) como asi también a
cada una de las funciones armonicas que se suceden en una pieza (ver
capitulo 9). Asi, las condiciones de estabilidad de una nota se definiran de
acuerdo al espacio tonal en cuestion. Por ejemplo, las condiciones de
estabilidad del 5° grado de la escala seran diferentes en el espacio tonal de
tonica que en el espacio tonal de dominante, dado que en éste ultimo, es decir,
en el espacio de la dominante el 5° grado implicara la superposicién de un
mayor numero de alfabetos.

Asi, la estabilidad de las alturas estara condicionada por la sonoridad
gobernante en cada lapso de tiempo en cuestion. Por ejemplo, cuando cambie
la tonica, es decir que se desplace el centro tonal, se actualizaran los niveles
que corresponden a la escala diaténica, el acorde, la relacién fundamental-52 y
la relacion de octava; y la medida de estabilidad de cada una de las alturas
estara estimada de acuerdo a esos niveles. Mientras que, cuando cambie la
funcion armoénica, se actualizara el nivel que corresponde al acorde, el nivel
fundamental-5 y el nivel de la octava y entonces la medida de estabilidad de
cada altura se adecuara a ese contexto en el lapso de tiempo que esa funcién
armonica permanezca. En la figura 10.5 se representa el espacio tonal para el
acorde de ténica y para el acorde de dominante en la tonalidad de do mayor.

El fragmento inicial del Minuet en Mi bemol Mayor de La Arlesiana de G. Bizet,
puede organizarse en dos unidades que se inician con un disefio que recorre el
nivel de la escala por grado conjunto y finalizan con el despliegue de un
acorde. Pero, mientras que en la primera unidad, el despliegue del acorde se
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corresponde con el acorde de tonica, en la segunda unidad, el nivel de
referencia es el acorde de dominante. Sin embargo el inicio de ambos grupos
puede describirse tomando como referencia el nivel de la escala, ya que, si
bien la funcion arménica cambia, el centro tonal se mantiene. En la figura 10.6
podemos observar la transcripcion del fragmento y en la figura 10.7 el disefio
melodico del mismo fragmento se encuentra representado de acuerdo a los
niveles de la escala y del acorde en el espacio de la ténica y de la dominante.

Otro ejemplo que presenta una conducta melddica similar es el fragmento
inicial de Mandinga de G. Rodriguez Fiffe, interpretada por R. Gonzalez. El
fragmento inicial de la melodia de esta pieza, puede organizarse en dos
unidades, donde la primera unidad se inicia recorriendo el acorde de tonica tal

Espacio del acorde de dominante

sol sol

re sol ﬂ sol
re sol Si re sol si

Espacio del acorde de ténica

do do Do

do sol do sol Do

do mi sol do mi sol Do

do# re# fa# sol# la# do# re# fa# sol# la#
do re mi fa sol la si do re mi fa sol la si Do
reb mib solb lab sib reb mib solb lab sib

Figura 10.5. Espacio tonal de tonica y espacio tonal de dominante en vinculacién con la
escala de do mayor y la escala cromatica.

Espacio del acorde de tonica Espacio del acorde de dominante
s IaYd ™
T —
O 1 2 Q/ . el il Il v o - - o
o 12, 3 - | I 1 i %_j! H & I IF r + 1 o b ]
W"_K—H—:ﬁ%y | ; e |
N J\ J \ J\. J

Nivel de la escala  Nivel del acorde Nivel de la escala Nivel del acorde

Figura 10.6. Transcripcion de la melodia del fragmento inicial del Minuet en Mi bemol
Mayor de La Arslesiana de G. Bizet y niveles tonales de la escala y acorde en el espacio
tonal de toénica y dominante.
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Espacio del acorde de tonica

- N
________ _._ _ 31a \
—_ - fund
> Nivel
del
(10 e e e e e e e e e e D ——— —_—— ta
> - Ad > acorde
' 4t0 __________ _. -
el My —e-@-———- *-———@&——————— o
escala | 2 ——— __@-——@———-
Génica —————— o ———-
Espacio del acorde de dominante
- N
———————— —@ - fund\
s 3O ————— . ________
2 - 90— —————- o -——- 54
Nivel tonica ———————— o————- Nivel
de la del
escala T mmmmm——— *-———@———@—— 3" acorde
6 e @ ——
L 5 e ——— ®e—\————————. fund
J
Figura 10.7. Representacion de la primera unidad (arriba) y de la segunda unidad
(abajo) para el disefio melddico del Minuet en Mi bemol Mayor de La Arslesiana de G.
Bizet.
o N
s ——— e *0Q—————————————— o —————=-
Acorde e e A e _ ._' _____
de 3 o & @ ;
tonica fund - ——@-————————— o--———-———————-
s _—————_—_——_ — — — - - ——————————-
o N
T —————— 909 -————-——-—-——-—-- o-—-————--
L] [
Acorde st ————— o————- o ————————- & ——@-————-
de 3 e m—————— o -————-@0-——————"———-
dominante
und, ~ @~ ————————— - ——————————-

Figura 10.8. Representacion del fragmento inicial de Mandinga de G. Rodriguez Fiffe,
tomando como referencia primero el nivel del acorde de ténica (arriba) y luego el de
dominante (abajo).
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como se observa en la figura 10.8 y la segunda unidad se inicia con un
movimiento similar, pero sobre el acorde de dominante’. En el grafico, las
alturas ajenas a la estructura del acorde se encuentran representadas con
puntos mas pequefos.

El disefio melddico, tal como se ejemplificd, puede pensarse como un
movimiento que se desarrolla explicitamente en un nivel del espacio tonal, pero
también, el nivel del espacio tonal puede pensarse como una estructura mas o
menos implicita o subyacente en el disefio melodico. Por ejemplo, en la linea
de la flauta que corresponde a la pieza La mariana de E. Grieg, aun cuando la
conducta melddica es mayormente por el nivel de la escala, puede imaginarse
el nivel del acorde como estructura implicita o subyacente para pensar ese
disefio.

En el gréafico de la figura 10.9 se encuentra representado el motivo inicial de la
pieza. Al igual que en el grafico anterior, los puntos mas pequefios representan
alturas ajenas al nivel del espacio tonal de referencia. Esas alturas, como
dijimos antes, seran mas inestables en ese contexto, inestabilidad que estara
dada por la cantidad de niveles implicados (en este caso sélo la escala
diaténica), mientras que las otras alturas implican el nivel de la escala y el

acorde.

ta —_—_-., _ _ e _se
Acorde > A d \ &
de ¥ @ ———@———@——————-
tonica e o o
fund. — — — —— o —-—————- -o-——--

Figura 10.9. Representacion gréfica del fragmento inicial de La Mafana de E. Grieg, de
acuerdo al nivel del acorde.

El disefio melddico que corresponde al fragmento inicial de la pieza de Grieg,
puede pensarse como un movimiento por las notas del acorde (de tonica),
entendiendo a las otras notas, representadas con puntos mas pequefios, como
notas de paso.

Finalmente, el nivel tonal que corresponde a la relacién fundamental-5"

constituye otra referencia a partir de la cual podemos pensar un disefio
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melddico. Por ejemplo, para la linea del bajo que corresponde al fragmento
inicial del Waltz de la Jazz Suite N° 1 de D. Shostakovich, este nivel constituye
la referencia mas cercana a partir de la cual podemos describir ese disefio. La
figura 10.10 muestra una representacion de la linea del bajo tomando como

referencia el nivel que corresponde a la relacién fundamental-5'.

fund @-——-@—@——0——-
Fundamental-5" a
S . st Bt SEE

Figura 10.10. Representacion gréfica del fragmento inicial del Waltz de la Jazz Suite N
1 de D. Shostakovich, de acuerdo al nivel fundamental-5ta.

Los disefios conformados explicitamente por la relacién fundamental-5%
resultan mas frecuentes en las lineas que corresponden al bajo o al
acompafamiento, sin embargo también podemos encontrarlo, aunque en
menor medida, en el disefio de una linea melddica. Por ejemplo, en la pieza La
orquesta (tradicional alemana) interpretada por el conjunto Pro Musica de
Rosario, la melodia que corresponde al texto “tan solo dos notas tocan los
timbales sol, do, do, sol, sol, sol, sol, sol, do” puede describirse tomando como
nivel de referencia el que corresponde a la relacién fundamental-5, como se

encuentra representado en la figura 10.11.

* ————— € 00000 -0 -—-00000———-
fund  ——-@ @@ ————————- °oo-00——————— *-—-

Fundamental-5%

Figura 10.11. Representacion grafica de un fragmento de La orquesta (tradicional
alemana) de acuerdo al nivel fundamental-5ta.

Algo similar podemos interpretar en el disefio melédico de la estrofa de la
cancion Acuarela interpretada por Toquinho, donde el disefio melddico se
desarrolle a partir del mismo nivel, aunque de modo mas implicito tal como se
encuentra representado en la figura 10.12. Nuevamente las alturas

representadas con puntos mas pequefos seran menos estables.
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Fundamental-5" ®

' -e-@—————- >0 ————— *0————-

Figura 10.12. Representacion grafica del fragmento inicial de la cancién Acuarela de
Toquinho de acuerdo al nivel fundamental-5ta.

Del mismo modo, el disefio inicialmente presentado de la pieza de Orff,
también puede pensarse tomando como referencia el nivel de la fundamentl-5%
(en el espacio del acorde de ténica). En este sentido podemos entender el
disefio como una ornamentacion del 5 grado a partir de bordaduras superiores
e inferiores, que se dan en el nivel de la escala, y luego un descenso final de la
5% a la fundamental del acorde, tal como se encuentra graficado en la figura
10.13.

r N N N A

5 - @-0-0-—-0--0-0--00-0——0-0-@-@——————————

Fundamental 5* .

Figura 10.13. Representacion del disefio melddico de un fragmento de la pieza Fortune
plango vulnera de C. Orff en el nivel de fundamental-5ta.

____'.____ 3ro
Nivel de
—_—— —_ —_ do
-0 2 la escala
fund —-———@——@————@—————@— tonica
Nivel de
Fund-5"
e @ ———-
gm ________________ _'.____
Nivel o b
del fid —--—--@-—-—@-————@————-— -
acorde

- ——@———————————

Figura 10.14. Representacion grafica del fragmento inicial de la pieza Look down
tomando como referencia a) los niveles de la escala y la relacion fundamental-5ta
(arriba), y b) el nivel del acorde (abajo).
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Asi, un disefio melddico puede pueden describirse a partir de diferentes niveles
del espacio tonal de acuerdo a sus caracteristicas. Por ejemplo, en la pieza
Look down de A. Boublil y C. Schomberg, el disefio que corresponde a la parte
del coro del inicio de la pieza, puede imaginarse como un movimiento por el
nivel fundamental-5' en el espacio del acorde de ténica primero y, después por
la escala tal como lo representa la figura 10.14 (arriba), o bien puede
describirse tomando como referencia el nivel del acorde como se observa en la
figura 10.14 (abajo).

Asimismo, para describir el inicio del Concierto para Flauta en Sol Mayor Op.
10 N 6, de A. Vivaldi, podemos tomar de referencia el nivel de la octava y el
de la escala, primero en el espacio del acorde de tonica y luego en el espacio
del acorde de dominante, como se encuentra representado en la figura 10.15.

Espacio del acorde de tonica

Octava Escala Octava Escala

Ténica———— — @ ——————— e-——————(——— o ———— ———————-

Tonica—@——————— - - ——- *-———- 1%

Espacio del acorde de dominante

Octava Escala Octava Escala

Figura 10.15. Representacion grafica del fragmento inicial del Concierto para Flauta en
Sol Mayor Op. 10 N 6 de A. Vivaldi: Primera unidad de acuerdo a los niveles tonales en
el espacio de la ténica (arriba). Seqgunda unidad de acuerdo a los niveles tonales en el
espacio de la dominante (abajo).
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El 4to movimiento del Quinteto para piano y cuerdas en La Mayor D. 667 de F.
Schubert, corresponde a un tema con variaciones que se desarrolla a partir de
un disefio melddico que presenta alternancia entre motivos que pueden
describirse tomando el nivel del acorde y el nivel de la escala como referencia,
en el espacio del acorde de tonica y de dominante, tal como lo representa la
figura 10.16.

El fragmento inicial de la Invencion N° 8 en FA M de J. S. Bach, puede
pensarse como una sucesion (en cada linea) y superposicion (en la resultante
sonora) de disefios que proceden por la escala y el acorde en el espacio de

tonica como puede observarse en la figura 10.17.

Espacio del Espacio del Espacio del
acorde de tonica acorde de dominante acorde de tonica

N N A
4 N\ 7 N 7 N
Acorde Escala Acorde

Figura 10.16. Representacion grafica del fragmento inicial del Quinteto para piano y
cuerdas en La Mayor de F. Schubert de acuerdo a los niveles tonales.

Nivel delacorde Nivel delaescala Nivel del acorde Nivel del acorde (implicito)

A A A A
r N Y r N TN
0 L)F-"rhf ﬁﬂ ﬁ.‘i’rﬁ‘gﬁﬁ‘ﬁ
- L retealel] e e e
-
» " 3
., » — Prere AR =
P - e P o N . |7l
L) - gnx > »
|20 /1 AP AAAE MNNANN § 1
| AN *— | — )
N R N P -
Y~ Y~ Y~ \ )

Nivel del acorde Nivel del la escala Nivel del acorde Nivel del acorde

(implicito)

Figura 10.17. Representacion gréafica del fragmento inicial de de la Invencion N™ 8 en FA
Mayor de J.S. Bach de acuerdo a los niveles tonales.
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Los niveles del espacio tonal resultan también, una herramienta accesible para
abordar la lectura cantada. Por ejemplo, para cantar la melodia de la figura
10.18 que corresponde a un fragmento de la Obertura de la Opera El
matrimonio secreto de D. Cimarosa, podemos valernos de los niveles de la
escala y el acorde de tonica para pensar el disefio. Asi, por ejemplo, el
fragmento que corresponde al primer compas puede pensarse tomando el nivel
de la escala como referencia, mientras el fragmento que corresponde a los
compases 2, 3 y 4 puede pensarse como un movimiento por el acorde de
tonica. Incluso, en direccidn a abordar la ejecucion vocal de ese disefo,
algunas estrategias como cantar el acorde o bien cantar diferentes
ordenamientos tomando esa estructura como referencia puede colaborar para

pensar y ajustar la ejecucion.

f) u S L e T
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!)v > i @ I

Figura 10.18. Fragmento de la Obertura de la Opera El matrimonio secreto de D.
Cimarosa.

La Teoria del Espacio Tonal nos proporciona entonces, un modelo a partir del
cual podemos describir los disefios melddicos. Los niveles que conforman el
espacio tonal, pueden considerarse como estructuras a partir de las cuales
podemos referenciar los disefios melddicos, a los cuales abordamos desde la

lectura o la audicion, en tanto resulten mas directamente implicados.

La Teoria de las Fuerzas Musicales

Steve Larson (1997, 2012) propuso un modelo tedrico a partir del cual la
expectativa melddica emerge de la combinacion de dos metaforas: la musica

como movimiento y la musica como proposito. Describimos la musica en



términos de movimiento cuando decimos, por ejemplo, que la melodia presenta
saltos, o bien que sube y baja; asimismo, describimos la musica como
proposito cuando decimos que la disonancia quiere resolver o bien que la
musica resuelve cumpliendo su fin (ver capitulos 3,6y 7).

Para Larson aplicamos ambas metaforas no solo cuando describimos la
musica, sino también cuando la pensamos, por ejemplo tenemos la experiencia
de puntos de arribo o partida (musica como movimiento), o experimentamos el
deseo de que la disonancia resuelva (musica como proposito). Asi,
comprendemos la musica tonal como movimiento y propdésito en accion dentro
de un campo dinamico en el que intervienen tres fuerzas musicales a las que
denomina: gravedad, magnetismo e inercia. Segun este autor, la gravedad es
la tendencia de un tono inestable a descender; el magnetismo es la tendencia
de un tono inestable a moverse hacia el tono estable mas cercano, que se
incrementa a medida que el discurso llega a la meta final; e inercia es la
tendencia de un patrén de movimiento a continuar en la misma direccion. Las
tres fuerzas intervienen generando expectativa de completamiento melédico a
partir de movimientos simples, es decir, a partir de movimientos que se originan
en una nota estable y que pasando por una nota inestable llegan a otra nota
estable, principalmente por grado conjunto en el nivel de la escala. Estos
desplazamientos dan por resultado formas simples y cerradas (nota-estable,
nota-inestable, nota-estable) y gobiernan nuestra expectativa porque nos
conducen a anticipar el modo en que un fragmento se completara, o en que un
desplazamiento se realizara.

Estudios experimentales desarrollados por el propio autor (Larson, 2004)
permitieron advertir que el modelo de las fuerzas musicales captura gran parte
de las expectativas melodicas de los oyentes. Del mismo modo una
investigacion nuestra (Burcet, 2009a) permitio observar, en transcripciones
melddicas realizadas por estudiantes de musica, cierta sistematicidad para
sustituir patrones melddicos inestables, por patrones melddicos mas estables.
Se observd que, los estudiantes en etapas iniciales de su formacién musical,
transformaban en la transcripcidén el disefio melddico escuchado en direccion

de cumplir sus expectativas, y en esas transformaciones estaban
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especialmente vinculadas a las fuerzas propuestas. A partir de estos hallazgos,
consideramos que el modelo propuesto por Larson nos brinda una poderosa
herramienta metacognitiva, es decir, una herramienta a partir de la cual
podemos reflexionar acerca de como pensamos la melodia al escucharla, para
entonces comprender nuestras propias tendencias interpretativas.

Para analizar el modo en que las fuerzas musicales estan interviniendo en la
audicion de una pieza musical se propone escuchar la cancion Haja o que
houver de P. A. Magalhaes, cantarla deteniéndose en las notas sefaladas, y en
cada caso analizar la tendencia de resolucion que esas notas estarian
implicando. Para ello, el grafico de la figura 10.19 representa los primeros 4

versos que corresponden a la primera estrofa de la cancién.

Ha- jao quehou-—ver eues- tou a - qui Ha - jao quehou-— veres—pe -ro por ti
Hout :
i I
% H H H H i I H H i 1] 1

SR e A S v o

Vol - ta no ven - tod meu a - mor Vol - ta de - pre ssa por fa - vor
1 i I i -yt i i I 1 1
e s e S SC

Y - oo -1
S S L VAR B ¥ i i

Figura 10.19. Transcripcion del fragmento inicial de Haja o que houver de P. A.
Magalh&es.

El disefio melddico que corresponde al primer verso se inicia repitiendo la nota
ténica (cinco veces) y luego asciende al 2% grado. Si cantamos el inicio y nos
detenemos en ese 2% grado (sexta nota), podremos advertir que esa nota es
inestable y que podemos asignarle cierta tendencia a resolver en un sonido
estable de manera descendente (a la tonica) o ascendente (a la 3™). De
acuerdo con Larson, la gravedad es la fuerza por la cual la inestabilidad, que
produce en este caso el 2%° grado, genera una tendencia de resolucién en
direccion descendente, es decir, aqui, hacia la ténica (ver figura 10.20). La
inercia, es la fuerza a partir de la cual, el ascenso de la ténica al 2% grado
estaria generando una tendencia ascendente y, esa tendencia conduciria luego

al 2% grado hacia el 3° grado y el magnetismo es la tendencia de resolucion
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hacia la nota estable mas cercana, que en este caso podria ser la ténica o 3*

grado, es decir que por magnetismo las dos resoluciones resultan posibles.

a. Gravedad b. Inercia c. Magnetismo
A-tety : ; F Aty i = ; ket — ;
5 o : G to o B R bo S
o — o o a—

Figura 10.20. Tendencia del 2do grado (para la frase 1 y 2) de acuerdo a las fuerzas
propuestas por Larson.

Por lo tanto, como hemos visto, en la pieza Haja o que houver podriamos
asignar a ese 2% grado (la 6 nota de la melodia) dos tendencias de
resolucion: hacia la ténica (por gravedad y magnetismo) y hacia el 3° grado
(por inercia y magnetismo). Como observamos en la partitura de la figura
10.17, la melodia resuelve una vez obedeciendo a cada una de esas fuerzas, la
primera frase de acuerdo a la gravedad (y el magnetismo) y la segunda frase
de acuerdo a la inercia (y el magnetismo). En cada una de esas resoluciones la
expectativa se resuelve de modo diferente proporcionando una experiencia de
audicion diferente.

Si cantamos las dos primeras frases, tal como las presenta la pieza, podemos
advertir que la melodia genera cierta tension hacia el final de la segunda frase,
sin embargo, si cantamos ambas frases con el orden invertido, podemos
advertir una relaciéon antecedente-consecuente, dado que la primera frase
genera cierta tension relativa, que seria resuelta en la segunda frase. Esto
ocurre porque, si bien la inercia genera una tendencia ascendente y la
gravedad una tendencia descendente, pujando cada una por una resolucién
diferente, la resolucién hacia la tonica, como sonido mas estable entre ambas
posibilidades proporciona una sensacion de reposo mas fuerte.

Ahora, si cantamos la tercera frase y nos detenemos en la 5% nota, que
corresponde al 2% grado de la escala, podemos asignar a esa altura cierta
tendencia de resolucion hacia la ténica. En este caso, a partir de la gravedad,
como tendencia de resolucion descendente; la inercia, como tendencia a
continuar en la misma direccion (descendente en este caso); y el magnetismo,

como tendencia de resolucion en la altura estable mas préxima (en este caso,
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la ténica y el 3° grado), podemos atribuir una tendencia de resolucion en la
tonica, donde las tres fuerzas confluyen tal como podemos observar en la
figura 10.21. Esta resolucién, que no se consuma en la tercera frase, si se

consuma en la cuarta frase, donde el 2% grado (5% nota) resuelve en la ténica.

a. Gravedad b. Inercia c. Magnetismo
T T 1 T T I 9 #u#ﬂ T ]
%4 © 0 ) S i T © i [0) ‘* i ""'\} e E uﬁg—;
D) D) D) —

Figura 10.21. Tendencia del 2do grado (para la frase 3 y 4) de acuerdo a las fuerzas
propuestas por Larson.

Sin embargo, el disefio melddico de la tercera frase, no resuelve en la tonica
sino que se conduce, por salto, al 4" grado. Si consideramos, tal como explica
Larson, que nuestra expectativa esta gobernada por las fuerzas musicales, la
resolucion de la melodia en el 4° grado estaria eludiendo nuestra expectativa.
Es interesante reflexionar aqui sobre el rol que cumple esa resolucion en el 4%
grado, porque no solo nuestras expectativas son frustradas, sino que, ademas,
la altura a la cual se dirige el disefio (el 4" grado) constituye la altura mas
aguda de la estrofa, la cual es abordada por salto, siendo ademas ese salto el
unico salto del disefio melddico en la estrofa. Por otra parte, tomando el texto
de la cancidon como referencia, que en su traduccion seria “Pase lo que pase yo
estoy aqui, pase lo que pase espero por ti, vuelve en el viento jOh mi amor!,
vuelve en el viento por favor”, la articulacion de esa nota coincide con la parte
del texto que dice “jOh mi amor!” Por lo tanto, es posible pensar que el
compositor se haya valido de todos estos recursos (de manera mas o menos
consciente) para destacar esa parte del texto.

Este movimiento melddico, que se presenta en el tercer verso, es denominado,
como doble bordadura incompleta. Es decir, aqui donde la doble bordadura
seria sol-fa#-sol-la-sol, se considera incompleta porque el sol del medio queda
omitido. Esta es una figura retérica que proviene del contrapunto de especies
de siglo XVIl y funciona justamente como figura de prolongacion, en este caso,
del sol (Salzer y Schachter, 1969).
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Finalmente, el disefio de la cuarta frase presenta un movimiento descendente
del 3" al 7™ grado. Si cantamos el fragmento y nos detenemos en el 7™ grado
(anteultima nota del fragmento) podemos advertir la necesidad de resolver esa
inestabilidad en la tonica. En este caso, no intervienen las fuerzas de gravedad
ni de inercia, que conducirian a resolver esa inestabilidad en direccion
descendente sino que, la fuerza que prima aqui, es el magnetismo, es decir, la
tendencia a resolver la inestabilidad en la nota mas cercana, en este caso, la
tonica.

Pero Larson considera ademas, que las fuerzas musicales no solo opera en el
nivel de la nota, es decir, en notas adyacentes, como ejemplificamos en la
pieza anterior, sino que también intervienen en diferentes niveles de la
estructura de la musica.

Por ejemplo, en el inicio del 4° Movimiento de la Sinfonia N° 1 de L. v.
Beethoven (ver transcripcion en figura 10.22), el disefio melddico contiene el
patrén sol-si, sol-do, sol-re, sol-mi, sol-fa#; y, a su vez el patron si-do-re-mi-fa#.

Adagio
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v i 9 7 it 1 *-F- 1
.) - v v 4
r X3
p
v, M -
ﬁ o pa— " » ™ T¥
k] & & 1] [ ¥ y 3 N
I L YA 1 11 i £ V4 Y F N T "4 L Py N
:JJII'I L i1 1 1 IR 4 L vt I I S S i
= ===

g J

P Pp

Figura 10.22. Fragmento inicial del 4° Movimiento de la Sinfonia N 1 de L. v.
Beethoven.

En este ejemplo, de acuerdo a la inercia, podemos asignar cierta tendencia a
continuar el patrén en la misma direccidn, es decir como ocurre en la pieza de
Beethoven, de manera ascendente. Otro ejemplo, en el cual podemos asignar
cierta tendencia relacionada a las fuerzas de gravedad e inercia para vincular
notas no adyacentes, corresponde a la introduccién e interludios de la cancion
En la frontera de |. Parra, interpretada por L. Gieco. En ese fragmento, el
disefio presenta una primera frase que comienza en el 3° grado y finaliza en el

4°, luego repite de manera secuenciada empezando en el 2% grado y
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finalizando en el 3. Asi la relacion 37°-4°, 2%°-3° genera una tendencia a
continuar descendiendo por la fuerza de la inercia y la gravedad: ténica-2°,
7™ -ténica, tal como ocurre en el disefio del fragmento que se encuentra

transcripto en la figura 10.23.
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Figura 10.23. Transcripcion del interludio de la cancion En la frontera de I. Parra.

Asimismo, en un nivel jerarquico superior, esto podria pensarse como 4, 3",
2% tonica, es decir conformando una relacion a partir de la nota final de cada
frase. Por lo tanto las diferentes fuerzas musicales que colaboran en el proceso
de expectacion, pueden hacerlo a partir de diferentes niveles jerarquicos de la
estructura.

La magnitud y la direccion de las fuerzas musicales dependen no solo de las
caracteristicas intrinsecas de la pieza sino también de la percepcidn
imaginativa y creativa del oyente quien crea significado atribuyendo sonidos a
categorias. Como sostiene Larson, cuando escuchamos musica damos sentido
a los sonidos musicales asignandolos a categorias, “escuchamos x como .
Donde x es un sonido musical e y es un significado musical. Por ejemplo
cuando escuchamos un patron de alturas como un gesto ascendente, o un
patron de duraciones como un ritmo sincopado” (Larson, 1994: 227).

Asi, escuchar un sonido como inestable consiste, en cierto sentido, en concebir
otro como mas estable al cual el tono inestable se dirige e imaginar un
movimiento hacia alli. Y las fuerzas musicales colaboran en el proceso de
imaginar y dirigir ese movimiento.

A partir de la accion combinada de las fuerzas musicales, Larson sugiere una

serie de patrones, que son sucesiones de altura que resultan privilegiados en la
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musica tonal y que cumplen con los siguientes principios: (i) se inician en una
nota estable, (ii) se mueven hacia otra nota inestable y (iii) finalizan en una nota
estable, considerando a las notas de la triada de (fundamental, 3™ y 5°) como
las notas mas estables y al resto de las notas como inestables. Asi, los
patrones de uso privilegiado para el modo mayor, en grados de la escala
serian:121,343,565,543,123,321,345,171,8765,5678,yen
el modo menor, se agregan los patrones: 323y 54 5.

Por su frecuencia en el contexto tonal, el oyente no sélo se encuentra
familiarizado con estos patrones, sino que ademas tiende a esperar que estos
patrones ocurran de manera mas habitual, resultandole mas previsibles,
estables y légicos; incluso, tal como lo muestra un estudio realizado a partir de
transcripciones melddicas (Burcet, 2009a), el oyente tiende, durante los
procesos de atencidon y memoria, a direccionar los disefos hacia estos
patrones y esto se ve reflejado en sus transcripciones. En este sentido, Eric R.
Kandel et al. (1997) sostienen que el proceso de recuperacion de informacion
es un proceso creativo, ya que al recuperar informacion habitualmente
realizamos modificaciones, y esas modificaciones surgen como consecuencia
de la propia interpretacién que hacemos de los datos. Para ello nos valemos
del conocimiento mas o menos implicito que tenemos de los comportamientos
prototipicos del lenguaje, aquellos comportamientos con los que estamos mas
familiarizados porque resultan mas frecuentes en ese contexto. Por todo ello,
en el estudio antes mencionado se analizaron las transcripciones de la estrofa
correspondiente a la cancion Big, big world de E. Rydberg (ver transcripcion en
figura 10.24).
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Figura 10.24. Transcripcion de la estrofa de la cancién Big, big world de E. Rydberg.
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En las transcripciones realizadas por los estudiantes se observo, por ejemplo,
que el disefio final del fragmento, conformado por los grados 3™ 2% 3 (3" 2%
2% 3') era sustituido principalmente por los patrones 321 (3221)y171(17
7 1), es decir que un patron inestable era sustituido por uno estable. Por lo
tanto se consideré que los patrones no solo, y tal como considera el autor,
estarian incidiendo en nuestra expectativa, sino también en la interpretacion
gue damos a aquello que escuchamos.

Melodias mas extensas pueden comprenderse, para Larson, en términos de la
combinacion de estos patrones simples, siempre que se cumpla con las
siguientes reglas: (i) la nota final del primer patron debe ser igual a la primara
nota del segundo patrén y (ii) la direccion de las ultimas dos notas del primer
patrén debe continuarse en las dos primeras notas del segundo patrén. Asi, por
ejemplo, el patron 5 6 5 puede combinarse con el patréon 5 4 3, dando por
resultado 5654 32 1.

Tal como lo hicimos a partir de la Teoria del Espacio Tonal, podemos valernos
de los patrones que propone Larson, para pensar y describir los disefios
melddicos, desde la audicion o desde la lectura. Asi, por ejemplo, en la pieza
Castle on a cloud de A. Boublil y C. M. Schomberg (transcripta en la figura
10.25), el disefio melddico puede imaginarse como un encadenamiento de

estos patrones.

—

Figura 10.25. Transcripcion de la estrofa de la cancién Castle on a cloud de A. Boublil y
C. M.Schémberg.

La frase 1, que en grados de la escala es: 1™ 2% 3™ 29 4™ 1 7M 4 pyede
pensarse como el encadenamiento de los patrones: 12 3,321y 17 1. La
frase 2, que en grados de la escala es: 1ro 2do 3ro 2do 1ro 7mo 6to 5to, podria
pensarse como el encadenamiento de los patrones 12 3,321y 87 6 5. La
frase 3, que en grados de la escala es: 4° 5° 6° 5° 1™ 2% 3™ 1™ podria

pensarse como el encadenamiento de los patrones: 54 5,56 5y 12 3, o bien,
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si consideramos que las tres primeras alturas se corresponden con la
articulacion de la funcién armoénica de IV (acorde de Re menor), esas primeras
alturas pueden pensarse como el patréon 1 2 3 considerando el acorde de re
menor como referencia (re = 1). Y la ultima frase, que en grados de la escala
es: 4° 5 6% 5% 4% 3 29%° 1 podria pensarse como el encadenamiento de los
patrones 5 6 5, 54 3y 3 2 1, o bien, de igual modo que en la frase 3,
considerando que las tres primeras alturas se desarrollan sobre la funcién
armonica de IV, esas alturas pueden pensarse como el patron 1 2 3 y luego se
desarrolla un descenso final de la dominante a la ténica, combinando los
patrones 54 3y 321 en54 32 1En este ejemplo, todo el disefio melddico
puede pensarse como una sucesion de los patrones propuestos por Larson.
Sin embargo, también los disefios pueden pensarse en términos de como estos
patrones pueden confirmarse o eludirse.

Por ejemplo, la pieza Haja o que houver, podemos pensar el disefio
vinculandolo a los patrones. Asi, la frase 1, que en grados de la escala es: 1°
17 4" 1™ 4™ 290 4 1™ g corresponde con el patrén 1 2 1. La frase 2, que en
grados de la escala es: 1° 1™ 1 1™ 1™ 2% 29 3™ e corresponde con el
patron 1 2 3. La frase 3, que en grados de la escala es: 3™ 3™ 3™ 3™ 29 4l 3%
3", puede pensarse como un patrén 3 2 1 que no se cumple, es decir, que es
eludido, y que podria pensarse como 3 2 3 0 3 4 3. Y la ultima frase, que en
grados de la escala es: 3™ 3™ 3™ 3™ 2% 1 7™ 1" pyede pensarse como el
encadenamiento de 3 2 1y 1 7 1. Asi, los patrones, podrian considerarse
comportamientos hipotéticos, que pueden validarse o invalidarse durante la
audicion o la ejecucion.

Por lo tanto, consideramos que la Teoria de las Fuerzas Musicales nos
proporciona herramientas para reflexionar acerca de nuestra experiencia de
audicién, especialmente en vinculacién al contorno melédico y la estructura
tonal, y ademas, los patrones que propone la teoria nos proporcionan un
conjunto de referencias para pensar la melodia tanto desde la audicién como

desde la lectura.
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Conclusiones

El gran desafio, en el contexto de la educacion auditiva, consiste en
transformar la experiencia de conocimiento musical adquirido por enculturacion,
en conocimiento musical formalizado. En este sentido, la Teoria del Espacio
Tonal de Fred Lerdahl y la Teoria de las Fuerzas Musicales de Steve Larson
desarrolladas en este capitulo, nos conducen a reflexionar sobre el modo en
que las relaciones de estabilidad e inestabilidad guian nuestra audicion.

Considerando que, cuando escuchamos musica,

la mente organiza y agrupa los estimulos que percibe en las formas mas simples o
en las figuras mas satisfactorias y completas posibles, lo que resulta ser la
organizacion mas satisfactoria es producto, en cualquier caso dado, de la
experiencia cultural (Meyer, 1956: 101).

Este enfoque intenta indagar y explicitar esos conocimientos dados por la
experiencia.

Si bien las teorias de Lerdahl y Larson fueron planteadas en el contexto de
definir las relaciones tonales (la primera) y estudiar la expectativa (la segunda),
ambas teorias nos proporcionan una serie de estructuras y patrones basicos a
partir de los cuales podemos pensar los diseiios melddicos confrontando
aquello que escuchamos o leemos con los conocimientos que hemos adquirido
del lenguaje musical. En definitiva, las teorias estan asi cooperando en la
actividad de imaginar la musica (Cook, 1990).

Este enfoque propone reflexionar sobre el modo en que las estructuras y
patrones basicos que plantean estas teorias, estan presentes en la musica,
reflexionar sobre el modo en que direccionan la audicion guiando nuestra
expectativa e interviniendo en los procesos de atencion y memoria, como asi
también, reflexionar sobre el modo en que contribuyen a la comprension e

interpretacion de aquello que describimos e imaginamos.
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Notas

1. Para vincular los niveles del espacio tonal, cuya representacién no tiene en cuenta
el transcurso del tiempo, con el analisis de la melodia que inevitablemente lo
tendra, se realizara una representacion grafica utilizando dos coordenadas. El eje
horizontal representara el transcurso del tiempo y el eje vertical representara los
componentes que corresponden al nivel del espacio tonal a partir del cual se
describe la melodia.

2. La estructura propia del acorde de dominante involucra también la 7™.
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