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En la década del 80, lan Bent, concebia al analisis musical desde una perspectiva
estructuralista, atravesado por una concepcion metodolégica basada en la separacion y
comparacion de los elementos constitutivos de una o varias obras y en base a ciertos modelos
analiticos abstractos. Para este autor, el analisis musical se basaba en:

la resolucion de una estructura musical en elementos constitutivos
relativamente mas sencillos, y la busqueda de las funciones de estos
elementos en el interior de esa estructura. En este proceso, la
estructura puede ser una parte de una obra, una obra entera, un
grupo o incluso un repertorio de obras, procedentes de una tradicion
escrita u oral*

Esta concepcion estd mas vinculada a los procedimientos empiricos y formalizados que son
propios de las ciencias naturales y presupone una accién analitica que se ejerce sobre una
obra susceptible de ser examinada y explicada solamente en su organizacion sintactica. Para
el logro de dicha accion, la partitura, concebida como texto autdnomo y como forma simbdlica
de representacién2 del proceso sonoro, se erige en un soporte esencial.

Esta es la concepcion de algunos planteamientos analiticos formalistas y estructuralistas,
cuyos procedimientos metodol6gicos son de tipo empirico y sistematico y que, en términos
generales, se basan en la descripciéon y explicacién de los materiales que construyen la obra
musical en sus diversas interacciones y funciones. Lo que resulta pertinente sefialar aqui es
que, desde las concepciones analiticas tradicionales, el andlisis morfolégico es uno de los ejes
centrales en la comprensibn de una obra musical. Desde este lugar, se erigen
representaciones formales que surgen de la interacciébn de los materiales sintacticos que
construyen dichas obras y se plasman en textos didacticos conocidos bajo el rotulo genérico de
Tratado de la Forma Musical y en donde los tedricos dan cuenta de determinados modelos
morfologicos derivados de las obras de compositores centroeuropeos de los siglos XVII hasta
comienzos del siglo XX3.

Desde el punto de vista de los modelos morfoldgicos tradicionales de la musica tonal, estas
definiciones sustentan las descripciones de las diversas representaciones formales y
fundamentan los diferentes enfoques didacticos para la ensefianza de la morfologia musical. El
significado de la obra deriva de la logica y la coherencia interna de sus materiales y el trabajo
analitico consiste en desvelar esa coherencia.

Ahora bien, el problema con el que un musico se enfrenta al querer utilizar estas terminologias
y este tipo de enfoques para todas las obras musicales, es que no siempre se erigen en una
herramienta precisa de analisis, habida cuenta de la multiplicidad de I6gicas constructivas que
las organizan, tanto en las obras de una misma época como asi también en las de un mismo
compositor®.

! (lan Bent, 1980: 340).

ZEl concepto de representacion lo concebimos como la posibilidad de re-presentar, de volver a presentar
un objeto en su ausencia desde otro cédigo. Es un proceso por el cual los individuos podemos plasmar a
?artir de haber construido una imagen mental y traducirla a otro material.

Asi, puede mencionarse las representaciones estructurales del tipo A-B-A, la de la sonata (con su
prototipica articulacién en Exposicion-Desarrollo-Reexposicién), la del rondé (A-B-A-C-A), como asi
también la articulacion de fragmentos menores tales como frases, semifrases, incisos, motivos
“ Un intento interesante de englobar las diversas denominaciones morfoldgicas ha sido propuesto por el
profesor Dante Grela al concebir los diferentes agrupamientos morfolégicos (secciones, frases,
semifrases, motivos) bajo el concepto de unidades formales (Dante Grela, 1992: 15), estableciendo,
dentro de ellas, diferentes niveles jerarquicos. Esta concepcion permitiria al analista abordar el analisis
morfologico de una obra a partir de sus propias particularidades sintacticas, escuchando agrupamientos



Para los tipos de musica erudita del siglo XX, no ligados a la logica de alturas propia de la
tonalidad, los esquemas morfoldgicos tradicionales no tienen una aplicacion concreta. El
abandono de la altura como parametro generador de la organicidad de la obra, el uso
consciente de la indeterminacién y el azar, la jerarquizacién de las texturas, de las duraciones,
del espacio registral, de las dinamicas, etc., provoca una suerte de desplazamiento de la
jerarquia tradicional del campo de las alturas y una nueva reconsideracién de las
representaciones formales, alejada de la concepcién de musica narrativa tonal y de la relacién
antecedente-consecuente tradicionales.

En la actualidad, marcos teéricos como la teoria y andlisis de la recepcién, de la semiologia
musical, el andlisis estilistico en base al concepto semidtico de tépico, los enfoques desde la
psicologia cognitiva, la corriente fenomenoldgica, la hermenéutica, los aportes de la semidtica
musical (por s6lo nombrar algunos), han contribuido a resignificar las representaciones
formales tradicionales. Lo que es interesante observar es que detras de estas corrientes
tedricas aln subyace esa dicotomia que se da entre concepciones analiticas basadas en la
determinacion de los materiales que construyen a una obra musical, aislados de sus niveles de
significacién y esos mismos materiales analizados en su insercién histérica y cultural, donde los
significantes puedan ser percibidos a partir de sus diversas significaciones®, en un juego de
interacciones dinamicas con el mundo de la cultura a la que pertenecen.

En esta brevisima exposicién, hemos sefalado algunas corrientes teéricas que proponen una
mirada critica de las concepciones analiticas tradicionales de las formas musicales, sefialando
sus propias limitaciones®. Pero lo que resulta significativo observar aqui es que todas estas
concepciones, mas alld de las diferencias de los procedimientos, enfoques y metodologias,
poseen un rasgo en comun: el andlisis morfolégico de una obra musical se efectlia a partir de
los elementos sintacticos y sus logicas organizativas’ y la blusqueda de sus significaciones
culturales.

Ahora bien, ¢qué sucederia si nos posicionamos frente a estas lecturas partiendo del concepto
mas vasto de forma? Esta perspectiva nos enfrentara, necesariamente, con el concepto de
espacio. Para el campo arquitecténico, la forma puede ser concebida como una abstraccién de
una configuracién espacial, es decir, como la proyecciéon de un objeto que se extiende en el
espacio. Para el campo musical (cuyo dominio no es, precisamente, el espacial sino el
temporal), este concepto de espacio resultard una traslacién desde el campo arquitecténico y
puede ayudarnos a inferir que la forma musical es, en principio, la abstraccion de una
abstraccion.

A partir de esta idea, la vinculacion entre el dominio del espacio con las formas que se
desarrollan en el tiempo permite plantear una diferencia sustancial entre la musica en si, como
discurso, como movimiento, como proceso puramente temporal y las formas musicales,
concebidas como abstracciones de ese mismo proceso temporal. De esta manera, puede
elaborarse otro probable enfoque analitico de las formas musicales a partir de una escucha

gue no siempre se adaptan a los modelos abstractos en lugar de partir de una actitud aprioristica basada
en dichos modelos.

> Segun Lépez Cano, en el campo de la musica tonal, el concepto de significacién remite a ese “universo
de opiniones, emociones, imaginaciones, conductas corporales efectivas o virtuales, valoraciones
estéticas, comerciales o histéricas, sentimientos de identidad y pertenencia, intenciones o efectos de
comunicacion (incluyendo los malos entendidos), relaciones de una musica con otras musicas, obras o
géneros, y con diversas partes de si misma, etc. que construimos con y a partir de la musica”. (Rubén
Lépez Cano, 2005)

® Creemos pertinente aclarar que esta concepcion analitica de ninguna manera invalida el conocimiento o
referencia de las representaciones formales tradicionales. Por el contrario, o que se propone es que
dichas representaciones sean resignificadas al ser atravesadas por diferentes contextos histéricos y
culturales.

" Pero también consideramos pertinente sefialar que, méas alla de los rasgos comunes que comparten
estas diferentes metodologias analiticas, los puntos de partida perceptuales no parecen ser los mismos.
Asi, por ejemplo, escuchar un fragmento musical en términos de A-B-A, o de frase tipo periodo, no seria
lo mismo que concebirlo en términos de unidades formales o percibirlo a partir de los principios
generadores de forma.



retrospectiva que nos permita percibir el espacio en el desarrollo temporal de la musica®. Y
hablar de una escucha retrospectiva es hablar de historia.

Cabe consignar que el aspecto cultural e histérico no concierne solamente a la forma de cada
obra musical sino, también, a las relaciones que se establecen dentro la estructura formal de
las obras musicales: la sintaxis se transformé a lo largo de la historia, sufriendo, a la vez, su
influencia. Los conceptos de frases, semifrases, motivos o0 el mas genérico de unidades
formales deberén, entonces, resignificarse dentro del contexto histérico de la obra a analizar. El
espacio virtual de la forma musical ho comprendera solamente los elementos de una obra
particular sino también la de todo su pasado: no solamente los elementos de una musica que
venimos de escuchar sino de toda aquella musica vivida antes.

Por ejemplo, los conceptos tradicionales de frase (concebida como una idea musical con
sentido completo) o motivo (concebido como la unidad estructural mas pequefia con sentido
completo), pueden ser pertinentes de aplicarse en muchas obras del clasicismo vienés del siglo
XVIII, cuyas estructuras fraseoldgicas tienden a ser peridédicas y simétricas. Pero en las
complejidades estructurales de obras tonales romanticas de mediados y fines del siglo XIX o de
principios del XX, dichos conceptos tienden a perder significacion. Pero lo interesante aqui es
que esta nueva significacion formal, que conlleva el discurso musical del romanticismo, esta
sustentada en el viejo legado de la tradicién.

Podemos decir, entonces, que, desde un punto de vista receptivo, la representacion formal de
una obra musical alcanzara su pleno sentido si el oyente percibe toda la cadena histérica de los
comportamientos musicales. Asi, la forma musical podra ser concebida como una
representacion de modos histéricos de pensamiento (Clemens Kiihn, 1992: 17) y se erigira en
una categoria que excede el simple fendmeno sonoro: articulada sobre un cierto plan, cada
componente de una obra constituird una parte de un sistema mas grande de relaciones
histéricas. De esta forma, dichos componentes podran ser enfocados desde una concepcién
mas dinamica, mas vital, al insertarlos no s6lo dentro de un proceso musical sino, también,
dentro de un contexto historico y cultural.

Un concepto interesante que puede aportar otras miradas acerca de las representaciones
formales tradicionales, es el de gestualidad musical, ya que permite establecer vinculaciones
entre los significantes musicales® y los movimientos corporales que observamos en las
imagenes (las significaciones particulares').

En una apretada sintesis, podemos decir que dentro del campo especifico de la musica
académica, el concepto de gesto musical remite, frecuentemente, a una especie de
“traduccion” corporal que surge de la percepcion de los emergentes sonoros de las obras
musicales. Desde esta perspectiva, hablar de gestualidad musical es referirse a una
gestualidad corporal®’, entendida como el vehiculo con el que un musico comunica
corporalmente ese complejo mundo de sensaciones, imagenes, movimientos que surgen
internamente al hacer musica. Esta “traduccion corporal” se fundamenta en lo que se conoce
como homologias sinestésicas y estd profundamente arraigada en condicionamientos

® Esta concepcion analitica nos posiciona frente a las obras musicales ya no como textos autbnomos sino
como emergentes culturales e histéricos con sus mudltiples significaciones y en donde los significantes
musicales pueden estar vinculados a un proceso de interpretacion de sentidos.

° por ejemplo, las estructuras armonicas, los comportamientos ritmicos y melddicos, la instrumentacion,
los registros, las dinamicas, etc.

0 por ejemplo, sensaciones de terror, alegria, sensualidad, movimiento, etc. Cabe consignar que no hay
nada en los sonidos ni en sus interrelaciones que remitan por si mismos a dichas sensaciones. Estas se
articulan como tal de acuerdo a convenciones culturales intersubjetivamente aceptadas.

™ Estas consideraciones han sido expuestas por Ménica Rector en la presentacion del Volumen 3 de la
Revista “De Signis”. Segun esta autora, el tema de la gestualidad corporal ha sido motivo de numerosas
investigaciones desde la década de 1960. Dichas investigaciones han sido encaradas, inicialmente, por
un reducido nucleo de semiéticos, linglistas, psicélogos y terapeutas quienes han puesto énfasis,
fundamentalmente, en el lenguaje de sefias de los sordomudos. Posteriormente han extendido sus
intereses investigativos al area de la gestualidad corporal en la comunicacion oral, dentro de
determinadas culturas y contextos especificos. Asi, ponian el acento en analizar el gesto corporal como
un “lenguaje” buscando sus unidades distintivas. Uno de los precursores de estos estudios (llamados
“cinésicos” o kinéticos, término que proviene de “kiné”, movimiento) fue Ray Birdwhistle, que llamé cine
(del griego kiné) a la menor unidad de movimiento. Originalmente sustentados por un enfoque
estructuralista, los estudios recientes integran a los gestos en la interaccion comunicativa humana y lo
convierten en un elemento de base de dicha interaccién.



culturales. Asi, el concepto de gestualidad musical nos lleva a considerar metaféricamente un
“como si” implicito en el sentido de “esto suena como si algo o alguien descendiera”, o “esto
suena como si algo o alguien volara”, etc. Y esto es posible porque la musica puede expresar
ciertas sensaciones que son compartidas por los seres humanos porque tienen caracteristicas
fisiognémicas que pueden ser enmarcadas musical'® y culturalmente.

Por lo tanto, el gesto musical esta fundado en el movimiento comunicativo humano®?, el cual, a
su vez, esta culturalmente convencionalizado. De esta forma, los materiales musicales
(sonidos, ritmos, metros, dinamicas, articulaciones, etc.) estaran gestualmente
convencionalizados de acuerdo a pautas compositivas o practicas interpretativas de una época.
Ahora bien, el concepto de gestualidad musical ha sido motivo de mudultiples indagaciones
vinculado no s6lo con los aspectos corporales sino también con los sintacticos. Una de las
acepciones basicas en la que coinciden diferentes teéricos™ es que la gestualidad musical
remite a un tipo de movimiento que conlleva alguna significacion particular. Desde este lugar,
dicho concepto nos enfrenta a un sentido de continuidad discursiva, de movimiento, que va
mas alla de la mera continuidad de sonidos y ritmos encadenados. El gesto musical puede ser
concebido, entonces, como una continuidad discursiva que adquiere significacion. En este
sentido, el concepto de gesto musical remite a un concepto holistico, en donde los parametros
arménico, melddico, ritmico y métrico, junto a indicaciones de “tempo”, articulaciones,
dinamicas, timbricas, interactGan en un todo indivisible.

Veamos, a continuacién, algunos ejemplos analiticos que serviran de guia para la comprension
de estos enfoques gestuales.
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Ejemplo 1. Mozart: Sonata en La M. K. 331, |

12 En este sentido, Kivy (1989: 51) sefiala que un fragmento musical no es una “expresion de” sino que es
“expresivo de”. Al referirse al inicio del Lamento d”Arianna de Monteverdi, sostiene que es expresivo de la
emocion “tristeza” porque es posible percibir algunos de sus rasgos como “estructuralmente similares a
aquellos de nuestra voz”, cuando expresa esa emocion en la vida cotidiana.

3'De acuerdo a los trabajos de los psicdlogos Colwyn Trevarthen y Daniel Stern (Trevarthen 2001; Stern
1998) acerca del desarrollo de las habilidades sociales y cognitivas, nuestra percepcion parece extraer
ciertos contornos y patrones de la superficie de la corriente musical, que son representados en la mente
como gestos internalizados. Asimismo, sefialan que nuestra habilidad humana para poseer un lenguaje y
una cultura comienza con la experiencia primordial de las emociones y sensaciones intersubjetivamente
compartidas entre un nifio y la o las personas con quienes interactta.

“La posibilidad de realizar una lectura del lenguaje musical tonal desde una perspectiva gestual la
encontramos fundamentada en tedricos como Robert Hatten (1994), Alexandra Pierce (1994), David Lidov
(1987), Roland Barthes (1986), Kofi Agawu (1990); Wye Allanbrook (1983); Sandra Rosenblum (1988),
Wilson Coker (1972), Ernst Kurth (1922), Eero Tarasti (1994), entre otros. Estos autores han puesto el
acento en las probleméticas de la gestualidad musical en funcion de la ejecucion instrumental y la
interpretacion musical.
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Ejemplo 2. Schumann: Tema No. 21, del Album de la Juventud.

El punto de vista analitico del cual partimos es considerar a la estructura micro-formal ABA’
como un paradigma morfoldgico caracteristico de uno de los discursos tonales de los siglos
XVIIl 'y XIX. Insertar a dicha estructura dentro de un proceso histérico da la posibilidad de
comprenderla en sus diversas operatividades discursivas. Y los diferentes discursos que
emergen de ambos ABA’ estan fuertemente centrados en el comportamiento del componente
armonico.
La estructura externa (cantidad de compases, relaciones entre los antecedentes y
consecuentes melddicos, etc.) se mantiene asombrosamente igual. Es interesante observar
como este paradigma formal adquiere diferentes significaciones a partir del plan arménico
utilizado por estos compositores.
Luego de un primer analisis descriptivo de ambos ABA’, podemos llegar a la siguiente
conclusion:

e poseen la misma cantidad de compases,

e la seccion A estd organizada en términos de frases periodo (8 compases),

e la seccién B (4 compases) se conduce hacia una semicadencia en el V

e lareexposicion A’ (6 compases) resulta una suerte de compendio de la seccion A.

En el cuadro siguiente podemos advertir el proceso arménico utilizado por Mozart y Schumann.
En términos de discursos armdnicos, claramente se revela una mayor densificacion en el ABA’
de Schumann mientras que la estructura de los antecedentes y consecuentes se mantiene en
la misma cantidad de compases.

ABA’ ABA’
MOZART SCHUMANN
Plan arménico Plan arménico
(LA M) (Do M)

SECCION A

Compases 1-4

1-V-(V1)-V-1-V

H-()-11-V-1-V-I-V-1I-V




(anteced.1-consec. 1)

Compases 5-8 [-V-(VD)-V-I-1I-V-I l1-Vle-lI-llle-VI=Il  (sol ~ M)-112T47T-I-IV-

(anteced.1-consec. 2) V6/4-lllo-Vle

SECCION B

Compases 9-12 [-IV-1-1-V-I-V Reg.del IV de Do: le-IV- Do: V-Vle-V-I

SECCION A’

Compases 13-18 1-V-(VI)-V-I-11-V-I-I- - | [1-VIe-ll-V-reg del IV:V-V27T-I-Do: 112747-
IV-V-I I-llle-Vle-lle-V-lle-V-I

Ahora bien, si escuchamos estos ABA’ en términos de gestualidades musicales, el emergente

sonoro puede llevarnos a las siguientes conceptualizaciones:

ABA’ ABA’

MOZART SCHUMANN
Discurso arménico Discurso arménico
(LA M) (Do M)

SECCION A

Compases 1-4
(anteced.1-consec. 1)

El establecimiento de la ténica
principal se afirma desde el
comienzo. Armonias basadas
en las funciones pilares. No se
perciben contradicciones entre
el campo armonico y el
melddico. La direccionalidad es
hacia la dominante.

La ténica principal se consolida
recién en el compas 2 luego de un
proceso armonico II-V-1. Armonias
basadas en las funciones pilares.
Contradiccion armonia-melodia en
el consecuente: melddicamente
tiende a un V como region,
mientras que la armonia instala al
sonido “sol” como V de do, a partir
del 1I7 anterior (tiende a
articularse un lle)

Compases 5-8
(anteced.1-consec. 2)

Luego de una repeticion textual
del antecedente 1, el
consecuente 2 modifica el
disefio melédico y armdnico en
funcion de la consolidacién
cadencial V-I. Clara afirmacién
del diatonismo. Su gestualidad
emergente da lugar a la
percepcion de una forma
musical cerrada.

El antecedente 1 es rearmonizado
con dominantes secundarias. El
consecuente 2 plantea una
ruptura de las expectativas al
dirigirse hacia un Vle de Sol M.
Ruptura del diatonismo al
instalarse comportamientos
crométicos. Su gestualidad
emergente da lugar a la
percepcion de una forma musical
abierta.

SECCION B

Compases 9-12

Comienza en | y finaliza en V.
Basado en las funciones pilares.
Campo diaténico claramente
articulado.

Comienza resolviendo el Vie
anterior (como V-l de la menor) e
inicia una region del IV de Do.
Luego se dirige al V de Do.
Debilitamiento del campo
diatonico.

SECCION A’

Compases 13-18

Parte del consecuente 2 vy
expande dos compases.
Ruptura de la expectativa a
nivel melddico: el acorde de |
del compas 16 sostiene el
disefio melddico si-do. Debilita
la conclusividad del
consecuente 2 (si-la) y permite
expandir los dos compases

Parte del disefio melddico del
antecedente 1 pero instalado en la
region del IV de Do. En los dltimos
4 compases hay sucesion de
dominantes secundarias y uso del
contrapunto imitativo, lo que
debilita la percepcién funcional. La
ténica principal sélo se consolida
en la cadencia final.




finales. Afirmacion del campo | Debilitamiento del campo
diaténico. diaténico y preponderancia del
campo cromatico.

Veamos ahora un andlisis de la primera seccion de la Fantasia en do menor K.475 de Mozart.
Si bien, la estructura de una Fantasia permite una organizacion formal mas libre, sin las
predeterminaciones que imponian otras formas musicales mas estructuradas como, por
ejemplo, las Sonatas, resultard pertinente observar la contradiccién que se genera al aplicar a
esta obra los conceptos morfoldgicos aplicados a los ejemplos anteriores.

En el caso de Mozart, la Fantasia K.475 en do menor se basa en una légica constructiva
diferente a las de las Fantasias en Re menor K. 397, en Do Mayor K. 394 y en Do menor

K.396, las que se enmarcan en ldgicas similares, organizadas de acuerdo a estructuras
discursivas més convencionalizadas.

. Seccion)
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Luego de una primera audicidn de esta seccién, percibimos que el marco tonal no responde a
las logicas de la época clasica, las cuales, principalmente, estan gobernadas por las funciones




de tonica y dominante. Efectivamente, aqui se percibe un comienzo en do menor y un final

sobre la dominante de si menor (Fa# Mayor). Por otra parte, la estructura formal tampoco

responde a las logicas de la morfologia de dicha época, predominantemente centradas en las

estructuras ABA’ o en frases de tipo periodo.

Para abordar, entonces, el andlisis de esta seccién de la Fantasia debemos partir de su propia

I6gica constructiva, ya que aqui no podemos dar cuenta de como operan los comportamientos

discursivos paradigmaticos del siglo XVIIl. Desde este lugar nos encontramos, en primera

instancia, con dos comportamientos armonicos diferentes:

e uno basado en una ausencia de una referencialidad tonal principal (compases 1-15);

e Yy otro que se organiza alrededor de una referencialidad tonal de si menor (compases 16-
25).

A partir de esta situacion, podemos decir que estos comportamientos definen una organizacion
formal basada en la oposicion no referencialidad-referencialidad.
Centrémonos, ahora, en la Idgica constructiva de esta primera seccion.
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Ejemplo 4. Inicio de la primera seccion

Durante los cuatro primeros compases, se perciben dos estructuras armonicas sucesivas que
giran alrededor de do menor y sib menor. Los comportamientos de ambas estructuras son
similares: una primera organizacion de alturas basada en el desplazamiento en octavas
paralelas (a) y una segunda organizacion de alturas basada en estructuras acoérdicas (b). Una
nueva presentacion de la estructura (a), pero ahora sobre Lab Mayor, no se complementa con
la estructura (b), sino que se transforma en una textura tipo melodia acompafiada sobre Lab
Mayor 7ma.menor. De esta forma, Lab se transforma en dominante y resuelve en Reb Mayor
en el compas 7. Pero Reb Mayor no se instala como una ténica secundaria sino como una
referencialidad tonal, ya que no sigue un proceso armonico caracteristico de las logicas
clasicas. Efectivamente, en el compas 8 se percibe un acorde 7ma.disminuida sobre “la”, que
se dirige a una triada de mib menor. En este caso, el comportamiento resolutivo de un acorde
de 7ma.disminuida tampoco responde a los comportamientos tradicionales. Mib menor también
se articula como una referencialidad tonal, ya que en el compas 10 se transforma en una triada
de Si Mayor, aprovechando la transformacion enarmoénica de solb y mib en fa# y re#
respectivamente y el ascenso croméatico del bajo:

A partir del compéas 10 se produce un trocado en el comportamiento textural: el disefio
melddico (basado en el disefio melédico de la estructura a) que se articulaba en la voz
superior, pasa ahora a la voz inferior. El proceso armonico que se inicia en este compas 10
hasta el compas 15 tampoco responde a las loégicas armonicas clasicas. Asi, percibimos una
sucesion descendente de acordes: Si Mayor-Fa# Mayor 7ma.menor-La Mayor 7ma.menor-fa
menor- Sol Mayor 7ma.menor-mib menor:

En el compas 16 se transforma el acorde de mib menor en Fa# Mayor 7ma.menor por
enarmonia, iniciando una seccién tonalmente mas estable: durante los Ultimos 10 compases, si
menor se articulard como una regién tonal. Desde este lugar, percibimos una base arménica
estructurada de la siguiente forma: V-IM-V-IM-V-Im-V-Im-VI-lle(0)-V-I-V-lle(0)-V-I-V-I-V-I-V

Es interesante observar que, si bien el fraseo arménico apuntala la métrica de esta seccion, su
gestualidad jerarquiza la dominante, articuldndola como pedal (compases 16-17) o ubicandola
en los pulsos fuertes del compas (compases 22-25).

Volviendo a la primera seccion (compases 1-15), habiamos dicho que su organizacién no
estaba basada en las logicas constructivas clasicas. En realidad, el comportamiento
fundamental de esta seccién esta basado en el movimiento por semitonos del bajo. Y el
intervalo que enmarca esta seccion es el tritono



Por lo tanto, vemos que estos primeros 16 compases estdn organizados en base a dos
comportamientos fuertemente debilitadores de la légica de alturas del sistema tonal: a) el
movimiento por semitonos (diaténico y cromatico) y b) el tritono.

Pero esta estructura fundamental (este Ursatz, en términos schenkerianos) ya podemos
encontrarla en la organizacion de la célula (a) del motivo principal:

tritono

g | "
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|

%: fadia-de do-memor

Ejemplo 5. Estructura fundamental del motivo principal
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o

En cambio, durante los compases 16-25 las légicas de alturas se basan en la organizacion
semicadencial V-VI-lle(0)-V.

Volvamos ahora la mirada a la macroestructura de esta seccion.

Los primeros 15 compases no se organizan alrededor de un centro tonal principal; el compéas 1
comienza en do y se dirige a solb en el compas 15. La interpretacion enarménica de solb en fa#
(compés 16) da inicio, como dijimos, a una zona de 10 compases sustentada en la regién tonal
de si menor. Asi vemos que en esta seccion a una zona de inestabilidad tonal se le opone una
zona tonalmente estable. Si consideramos que la zona inestable posee a do como
referencialidad tonal (por ser la regién de inicio) y que la zona estable se organiza alrededor de
si menor, podemos concluir que la macroestructura también estd organizada en funcién del
semitono: do-si. De esta forma podemos decir que la organizacion profunda de esta seccion de
la Fantasia est4 basada en el comportamiento por semitonos, poseyendo al tritono como
articulador formal.

Creemos pertinente sefialar, ademas, el rol que le cabe a la dindmica en su interaccién con la
gestualidad arménica. Es interesante observar como la oposicién f-p ya se instala en el inicio
de la obra subrayando el valor negra con puntillo que da inicio a la parte (a) del motivo. Este
comportamiento del componente dinamico, se produce, fundamentalmente, en los momentos
en que la gestualidad armoénica no se articula alrededor de una logica tonal estable. Desde este
lugar podemos decir que dicha gestualidad, dentro de los 15 compases iniciales, no esta
acompafiada de la oposicion f-p en los compases 2, 4 (relacion lle(o)-V), 6, 7 (relacién V7-I de
Reb Mayor), es decir, en los momentos en que los acordes resuelven sus tensiones
estructurales. A partir del compés 16, la gestualidad arménica cambia (como hemos observado
anteriormente) y la oposicion f-p se limita a subrayar la relacion V-VI (compéas 19) y un acorde
de ténica articulado en el segundo tiempo del compas 22.

A partir de estas consideraciones, resignificamos el concepto de forma musical y sus
representaciones estructurales tradicionales desde la perspectiva de la gestualidad musical.
Desde estas perspectivas, una obra musical ya no es concebida como algo aislado o cerrada
en si misma sino como un emergente de un proceso que se va construyendo en el devenir
mismo de su existencia temporal,

Se torna, entonces, necesario que el andlisis de toda obra musical se encuentre vinculado al
campo de la significacion, la interpretacion, la expresién, en el marco de los diversos contextos
culturales. Para ello, las nuevas representaciones formales deberan surgir de la interaccién con
otras disciplinas como la historia, las ciencias cognitivas, la filosofia, la antropologia. Aunque
actualmente siguen aplicandose métodos analiticos rigurosos y formalizados, como el analisis
schenkeriano y neo-schenkeriano o los andlisis formalistas (desde el tradicional a los
estructurales, los paradigmaticos, la set-theory, etc.), no es posible prescindir ya de otros
aspectos inherentes a la obra musical. El aporte que planteamos en este trabajo pone el acento
en la percepcion e interpretacion de las gestualidades sonoras como emergentes culturales de
una sociedad determinada.
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