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Prólogo


			Compositor, investigador, profesor universitario, pedagogo; todas estas actividades forman parte del perfil profesional de Gabriel Valverde, quien ya desde la Introducción nos posiciona en el cuestionamiento central de su trabajo. Este puede definirse así: dada la multiplicidad de actividades conjugadas bajo la noción de práctica musical (aprendizaje de instrumentos, dirección de orquesta, composición, crítica musical, enseñanza), ¿sería posible definir un elemento común a todas ellas? 


			Valverde nos lanza a la búsqueda del nexo, presentido aunque nunca definido, que permite imaginar la música como un todo indivisible, una unidad implícita anterior a todas las especializaciones, un género próximo anterior a todas las ramas de la música que pudieran nacer de las diferencias de técnica, de propósitos, de objetivos. Dicho de otro modo: partimos hacia la búsqueda de la raíz ontológica del quehacer musical, antes que nazcan sus tallos, sus ramas y sus hojas. 


			¿Cuál sería este fundamento central de lo que entendemos por música? Valverde responde: es la captación de la forma, susceptible de “integrar y unificar los contenidos fundamentales de la práctica musical, sin distinción de especialidades profesionales”. Es decir que, se siga el camino que se siga en el aprendizaje, creación, interpretación o dirección de la música, habría un elemento común que estaría dado por el conocimiento de la forma musical y su incorporación al universo sensible del músico, tanto aprendiz como profesional, aunque también se hace extensible “al público y al auditor avezado que desean penetrar en los enigmas del funcionamiento de la música”. 


			En ese sentido, Valverde nos retrotrae a la raíz etimológica del término música: μουσική, el arte de las musas, que consistía en organizar, conferir o descubrir una forma a través de la reflexión puesta en práctica. Este es el camino de lo que Aristóteles llamaba la techné: la realización en conjunción con el entendimiento, la reunión de la práctica y de la teoría transmutando la naturaleza en obra. Pero para llegar al reconocimiento de este arquetipo de forma, presente en todos los niveles de la actividad musical, es preciso primero aclarar una profusa confusión terminológica que sufren nuestros análisis de obras, nuestras críticas y nuestras reflexiones.


			En primer lugar, confundimos contenidos metafóricos con realidades demostrables cuando de hablar de música se trata. En segundo lugar, utilizamos términos que no han sido claramente definidos, cuyo origen es misceláneo, dado que provienen, en mayor parte, del aprendizaje de la música del pasado, o simplemente pertenecen a otras prácticas artísticas. En tercer lugar, se confunden pautas expresivas con elementos estructurales, lo que da lugar a una panoplia de inexactitudes en el momento de cernir el trabajo de un compositor. Consciente de estas dificultades, Valverde propone una metodología crítica basándose en cuestionamientos continuos sobre el alcance de los términos usados. Esta actitud de inquirir sobre el valor de las palabras y de la nomenclatura utilizada estará presente a lo largo de todo el trabajo.


			Una hipótesis que deja ya vislumbrar adónde nos dirigimos para elucidar la cuestión de la forma musical se encuentra definida en el Capítulo I. A partir de una cita de Luigi Nono, Valverde afirma que la música es pensamiento, lo que conduce a la discusión sobre la posibilidad de utilización, alcance y necesidad del lenguaje en arte: 


			En dominios generales, y en el campo del arte y de la música en particular, es evidente que el lenguaje es un medio insuficiente para describir la percepción de una totalidad como la comprendida en una obra musical. Pero para quienes desarrollan su actividad artística y profesional dentro de la música, es necesario intentar dirigir los esfuerzos hacia una enunciación, aunque sea parcializada, de la relación que establecen entre sí los elementos formales constitutivos de las músicas.


			El Capítulo II se dedica a analizar el problema de la escucha musical, término que ha dado lugar a una profusión de propuestas de investigaciones y de definiciones en materia de música contemporánea en general, y de música electroacústica en particular. Valverde indaga la posibilidad de una escucha global e integrada en la que se subsuman las escuchas paramétricas o de detalle; una escucha donde los niveles de la micro, la meso y la macroforma se vean ensamblados. Es de esa integralidad que surge el concepto de forma como un todo, sin privilegiar los elementos aislados. Pero algo muy importante a tener en cuenta es que la escucha se ve condicionada por las características propias de los oyentes, su cultura, su educación, su conocimiento de la música; estos factores resultan preponderantes en la captación de la forma. 


			Teniendo los dos capítulos anteriores como antecedentes preliminares, el Capítulo III llega al punto culminante de la investigación, preguntándose qué es una forma en música y cómo se llega a desarrollar.


			Se hace necesario aquí deslindar previamente la diferencia entre estructura y forma, funcionando la primera como una regla o un conjunto de reglas atemporales que determinan las acciones individuales propias de la segunda (siguiendo esta misma distinción, Xenakis hablaba de un hors-temps, los principios estructurales fuera del acontecer individual de la composición, y un en-temps, la forma, el tiempo real de los sucesos). 


			A la noción de forma musical convergen tres parámetros en relación constitutiva e inseparable: la materia, el tiempo y el espacio. Siguiendo el orden expositivo clásico de definición y clasificación, Valverde investiga en el Capítulo IV las diversas dicotomías involucradas en la noción de materia/material. Por materia prima podemos entender tanto el sonido puro como el sonido en estado precomposicional, lo que Adorno diferenciaba como material neutro y material polarizado hacia un resultado compositivo.


			También la materia prima nos confronta a la dualidad nota/sonido, que ha tenido una singular evolución en la historia musical de Occidente. En efecto, las notas organizadas en alturas melódicas y armonías determinaron un orden sintáctico de organización dando lugar al lenguaje armónico, con sus principios y sus imperativos. Este lenguaje dominó el orden estructural de la música hasta mediados del siglo xix. A partir de ese momento, fue perdiendo su poder de organización, y paulatinamente comienza a predominar en música la noción de timbre, como elemento ya no ornamental sino estructural de las composiciones. Así, siguiendo una cronología estadística, los intervalos pierden primero su resolución unívoca (Preludio del Tristan de Wagner); luego los acordes se liberan del yugo armónico (La mer de Debussy); después la composición no se realizará más encorsetada entre los polos tónica-dominante (la atonalidad, Erwartung, Op. 17 de Schoenberg); luego aparece el timbre como significado puro (forma efímera, Cinco movimientos para cuarteto de cuerdas, Op. 5 de Webern)…


			Siguiendo este recorrido, la aparición de la música electroacústica de los años cincuenta debería ser considerada un camino histórico desde la nota hacia el sonido, para el cual el dodecafonismo y el serialismo integral serían, según el punto de vista de Adorno, un paso hacia atrás, una forma de añoranza de los sistemas.


			Una vez desarrollado el concepto de materia, la investigación encara, en los capítulos siguientes, los otros dos componentes constitutivos de la forma: el espacio y el tiempo. Es imposible olvidar que el espacio-tiempo constituye, desde la teoría de la relatividad en adelante, un continuo indivisible; sin embargo, a las luces de poder establecer especificidades de uno y de otro, espacio y tiempo serán tratados separadamente.


			El espacio musical es caracterizado en tres niveles: el espacio acústico o externo (las condiciones físicas de difusión y propagación de los sonidos); el espacio fenomenológico (la estesis de la clasificación tripartita de Molino, la manera como la música se percibe), y el espacio estructural (el que genera cada obra como totalidad única). Constituyendo estos tres niveles un todo, dado el carácter fundamentalmente holístico de la creación musical, la investigación considera primero las condiciones acústicas del espacio externo, el rol histórico de las salas de concierto y su acústica. Al mismo tiempo que la construcción de salas de concierto va perdiendo su relevancia como parámetro de la creación musical a partir de fines del siglo xix (el teatro de Bayreuth, cuya sala de concierto fue ideada por el mismo Wagner, constituye un último ejemplo), la aparición y el desarrollo de la música electroacústica en la segunda mitad del siglo xx traen consigo la incorporación de diversos dispositivos de difusión, así como la distribución espacial de los altoparlantes; las composiciones cuadro, octo y multifónicas; los juegos de localización espacial, etc. Estas particularidades encierran un peligro, como muy bien señala Valverde: la espacialidad corre el riesgo de transformarse en una ornamentación de las obras, sin llegar a determinar un elemento constitutivo de su forma.


			El trabajo se centra seguidamente en el espacio musical estructural. La noción de timbre es recreada ahora considerando su incidencia en la construcción musical. La organización de las diversas tramas musicales, desde la polifonía hasta la micropolifonía, pasando por las distribuciones de las voces, nos muestra a las claras la importancia del espacio en la construcción musical. A esto se une la determinación estructural de la disposición y distribución de los planos sonoros, la noción de profundidad y de cercanía o lejanía en música, la densidad sonora y el registro donde se realizan los eventos musicales. Todos estos son factores espaciales que juegan de manera determinante en la construcción de la obra.


			El tiempo musical y su incidencia en la forma se tratan a continuación. Como temporalidad, la determinación del tiempo origina lo que percibimos como microforma, mesoforma y macroforma. En relación con las recurrencias o las repeticiones, el tiempo determina los períodos en los que los eventos musicales se agrupan, permitiendo perceptivamente el reconocimiento de la cerrazón o abertura de la forma en las obras. Como duración, el tiempo incide en la carga psicológica de los acontecimientos, que no coincide con el transcurrir objetivo del reloj. Como rítmica, entendida como las subdivisiones de un pulso que se repite regularmente, establece una característica y un carácter propio a muchas músicas populares y clásicas del siglo xx. La ausencia de pulso origina lo que Boulez denomina tiempo liso, un tiempo indeterminado característico de las obras contemporáneas. En materia de música contemporánea, el modo como las obras organizan su temporalidad es una característica distintiva; la música aleatoria es un buen ejemplo. Además, ocurre que el tiempo musical es un parámetro existencial que se experimenta en el acto de concebir, interpretar, escuchar: “la experiencia formal del tiempo en la música debe ser escuchada y vivida, más que descripta en términos estructurales”.


			Habiendo caracterizado conceptualmente la forma musical y sus elementos constitutivos de materia/material, espacio y tiempo, la investigación prosigue su curso profundizando el conocimiento de los niveles de microforma, mesoforma y macroforma ya mencionados. Luego el discurso musical es objeto de análisis en el Capítulo IX, descubriendo una tríada de elementos estructurales que comparte con la forma un elemento común: el material musical. En efecto, el discurso musical comprende la caracterización del material, los eventos (el acontecer sucesivo y/o simultáneo) y los comportamientos (las diferentes formas en las que compositivamente y perceptivamente se producen los eventos como parte de su desarrollo).


			En el Capítulo X, se aborda la problemática de la permanencia y de la variación en música, consecuencia de cómo el tiempo musical evoluciona y la música se desarrolla. Emerge aquí la noción de campo para determinar los elementos paramétricos invariables, lo que permite hablar de campo armónico, campo melódico, campo dinámico, campo tímbrico, etc. Es sobre el cúmulo de factores que permanecen, que emergen las variaciones: “Lo que cambia y varía son los elementos y eventos que surgen, y se desarrollan en ese campo”. En definitiva, los campos funcionan como una base estadística sobre la cual se producen las variaciones; es en la dialéctica entre parámetros invariables/variables que se define el estilo de una época y de un compositor.


			El trabajo culmina con una serie de reflexiones finales y la conclusión. A las tres primeras corresponden los subtítulos “Conceptos y palabras”, “Búsqueda y creación de sentido” y “Totalidad y relación”. Estas ponen en evidencia la necesidad de determinar una forma musical que funcione como epistemología. La forma se impone nuevamente como un conocimiento necesario y anterior a las múltiples manifestaciones del quehacer musical. 


			Seguidamente, Valverde realiza una consideración crítica del análisis musical, tal como se presenta en general en la enseñanza académica, poniendo de relieve el hecho de que la sola enumeración de factores cuantitativos no se demuestra suficiente para explicar ni lo que la percepción nos revela ni tampoco el grado de modernidad de la obra (es aquí donde acude al Preludio del Tristán de Wagner como ejemplo).


			Las reflexiones continúan con una valoración de la música interdisciplinaria; es decir, aquella que asocia la música con una o varias manifestaciones artísticas. Aquí el peligro reside en proyectar una simultaneidad de expresiones que no llegan a plasmar en una forma global y unitaria, manteniendo cada una su hegemonía individual: “En realidad, como una tautología, diré que una ‘forma’ es justamente eso: una ‘unidad formal’. En ella, todos los elementos actuantes se relacionan de manera profunda y proyectan una totalidad. Esta unidad es construida y percibida como tal”. 


			Sigue una consideración necesaria sobre la historia de la música. Ante una filosofía de la tabula rasa respecto de la continuidad histórica, propia de las vanguardias artísticas nacidas a partir de los años cincuenta, Valverde deja bien clara su posición: su concepto de forma trasciende las modas y las épocas, y es aplicable por igual a la música tradicional como a la música contemporánea. 


			“Como ya he dicho, los fundamentos presentados en lo que refiere a la percepción de la forma y sus factores constitutivos fundamentales no difieren, en su contenido profundo, entre los referidos a los períodos actuales con los de épocas y estilos históricos”. Es aquí, en la noción ahistórica del concepto de forma, que implica un necesario desapego de los estilos, las obras, los compositores y los momentos históricos, donde se vislumbra con toda claridad el contenido filosófico que de la investigación se desprende.


			Este prólogo se cierra con una valoración crítica. El lector ya lo habrá comprendido: Música y forma es, sin duda, un clásico de la reflexión musical, que de manera meticulosa analiza todos los elementos involucrados en la constitución de la forma, donde cada uno de los conceptos y nociones que se ponen en funcionamiento se encuentran en interacción sistemática y permanente. De urgente actualidad, dadas las confusiones conceptuales y terminológicas que imperan particularmente en los textos consagrados a la forma musical, la investigación se afirma como fuertemente novedosa. Con ella nos salimos del campo disciplinario de cada especialidad para indagar el esencialismo común a todas, buscando lo que podría llamarse una metafísica particular del acto y del hecho musical no lejana de la noción platónica de la forma. 


			En verdad, las problemáticas planteadas se encuentran a igual distancia de la filosofía que de la musicología y de la práctica, y dan origen a una síntesis única. Pero recordemos que así es el arte: omnia in omnibus. La reflexión, la acción, la técnica, la composición, la interpretación, el análisis, las epifanías del creador, todo se halla entrelazado, y todo tiene que ver con todo. Por eso es que el concepto de forma puede aplicarse a todas las manifestaciones musicales. En este contexto, y ese es el desafío al que Valverde nos confronta, el descubrimiento del sustrato formal particular a cada evento, a cada interpretación, a cada obra, permitiría definir un sentido global de la música como totalidad. 


			Ricardo Mandolini


			Buenos Aires, 27 de enero del 2025


		




		

			
Introducción


			En el año 2021, en época de restricciones debido a la pandemia de COVID 19, fui invitado por el Instituto Universitario Patagónico de las Artes (IUPA) de Argentina para ofrecer un seminario de tres días, dirigido a estudiantes y jóvenes músicos, en modalidad virtual. Este curso, que fue de concurrencia abierta para participantes del propio instituto como así también para participantes externos, se tituló “Música y concepto, la forma musical”. El propósito de dicho seminario fue ofrecer una introducción al pensamiento sobre los procedimientos musicales, tanto creativos como de escucha, y a las formas simbólicas verbales contenidas en el discurso sobre la música. 


			Fue el primer intento de compartir y formalizar ciertas ideas que me propongo indagar aquí, y que surgieron a partir de la convergencia de mis actividades como compositor por un lado, y profesor de composición y de materias técnicas musicales por el otro. Estas reflexiones constituyen la esencia de debates y conversaciones con colegas y estudiantes desarrolladas durante más de cuatro décadas. A su vez, son el producto de una búsqueda constante, impulsada por el interés de arribar a un discernimiento apropiado y comprensible sobre algunos de los fundamentos básicos sobre los que se establece el funcionamiento de la forma en la música. 


			 No es el objeto de este libro presentar un estudio desde una perspectiva musicológica. Tampoco tiene la pretensión de convertirse en un ensayo para establecer una nueva base teórica y metodológica de investigación. El propósito de estas líneas refiere principalmente a la música en sí; parten de la praxis de su gestación y realización, y su vinculación con lo percibido a través de la escucha. Se trata, entonces, de la captación de una forma y, con esta, de la posible representación de un concepto. 


			La intención es poner en discusión, de modo general, cierta complejidad conceptual que se presenta cuando reflexionamos sobre música, que, según considero, obstaculiza una relación coherente entre nuestros procesos de pensamiento y la percepción de las creaciones de las cuales estos surgen. 


			La vastedad de la cuestión en la indagación del concepto en la música –o de los conceptos derivados– es un campo tan ilimitado como indefinido. Sin embargo, las nociones de concepto y pensamiento en sus posibles alcances, en este campo artístico, suelen presentar numerosos contrasentidos, que posiblemente fueron estableciéndose y anquilosándose cuando la institucionalización de la academia tomó un rol considerable en la formación y la educación musical. El dilema de la academia parece siempre oscilar entre la decodificación taxonómica del pasado y la proyección de un futuro reticente. Asimismo, se suele impartir una visión fragmentaria del conocimiento y del pensamiento sobre la música. 


			Estas cuestiones constituyeron las preocupaciones e intenciones que me ocuparon desde el año 1992, en ocasión de la fundación del Centro de Estudios Avanzados en Música Contemporánea (CEAMC) de Buenos Aires, junto a Eric Oña y César Bandín Ron, y posteriormente Martín Bauer. Y años más tarde, con motivo de la creación de la carrera de Licenciatura en Música, de la Universidad Nacional de Tres de Febrero (UNTREF), Buenos Aires. Uno de los propósitos generales en el enfoque del estudio en estas instituciones fue el de integrar y unificar los contenidos fundamentales de la práctica musical sin distinción de especialidades profesionales. Es decir que aquellos que transitaran su etapa formativa como instrumentistas, directores, compositores o teóricos pudieran tener como objeto de su formación los mismos criterios de aproximación a las prácticas y conceptos esenciales para la acción cognitiva, reflexiva y crítica sobre el funcionamiento de la música.


			En muchas facetas, estas cuestiones están relacionadas con la pertinencia de lo percibido en sus aspectos cualitativos y cuantitativos –y la interpretación de sus significados–, con la naturaleza intrínseca de las músicas de las cuales surgen estas percepciones. Conceptos como ritmo, armonía, contrapunto, forma, estructura, discurso, timbre, material, gesto, expresividad y textura, entre otros, son empleados con asiduidad para hablar de la música en sus cuestiones perceptivas y constructivas; sin embargo, en muchos casos no son adecuadamente comprendidos ni puestos en relación, sobre todo porque suelen ser traídos desde diversos contextos, y por el uso de una terminología que responde a arquetipos empleados en la música de épocas pasadas. Me refiero, por ejemplo, a la utilización del simbolismo empleado en la música clásica y su extrapolación a otros ámbitos creativos, ya sean antiguos o contemporáneos. Es así que suele proliferar un desorden de significados en temas fundamentales; por ejemplo, en aquellos que refieren al entendimiento y a la comprensión de principios formales y estructurales de la música. 


			Este estado de situación se puede explicar, en parte, cuando no se comprende fehacientemente la naturaleza de la evolución experimentada a través de los siglos y las épocas en los procedimientos y resultados formales. Se presentan ideas y conceptos que, en algunos casos, necesitan ser adaptados o ampliados ante ciertos cambios paradigmáticos que tuvieron y tienen lugar en el recorrido histórico de la música. A modo de ejemplo, citaré dos casos que me parecen ilustrativos para clarificar cómo se establecen determinados equívocos conceptuales.


			En el primero, se suele decir que un compositor como Claude Debussy es esencialmente “armónico”. Aunque este enunciado no aparezca siempre expresado exactamente así, al dictar seminarios de música del siglo xx para músicos en general, y especialmente para instrumentistas, observé en muchos casos que el criterio de aproximación hacia la música de Debussy en su sonoridad (por ejemplo, para los pianistas en los preludios) es de una totalidad armónica vertical, sin distinción de planos sonoros evidentes y diferenciados que muestra su particular escritura. 


			En este caso, ¿cuál es el concepto de lo referido como armónico en el discurso musical de Debussy? Conceptualmente, puede entenderse que el aspecto constructivo y textural de su música es básicamente de dimensión vertical, a través de la armonización diatónica acórdica evidente en su obra. El resultado correspondería, entonces, a una sonoridad comprendida en bloque en cuanto a su plano sonoro integral. Sin embargo, en un análisis estructural y formal adecuado, se evidencia que el pensamiento sonoro de Debussy es fundamentalmente contrapuntístico en lo que refiere a un criterio de textura de la trama sonora de dimensión horizontal. Si bien no es el contrapunto tradicional de líneas melódicas, tendríamos que ampliar el concepto de contrapunto (o, si se quiere, su implicancia polifónica) cuando se produce un entramado superpuesto de capas sonoras que presentan, a su vez, independencia de comportamientos, temporalidades, colores, timbres, planos sonoros y registros, entre otros factores estructurales. 


			De tal manera, la palabra armonía presenta numerosas acepciones, y en el campo de la música refiere a conceptos distintos, según los principios constructivos y los períodos histórico-estilísticos en los que se la contextualice. 


			Otro de los ejemplos es el concepto de expresividad. En la música, este término refiere a una significación establecida y, al parecer, comprendida de manera concordante. Pero cuando se indaga sobre su significado en el ámbito de la práctica, se suelen presentar algunas dudas de su contenido implícito. 


			Tomemos el caso de Igor Stravinsky y la obra emblemática de 1912, Le sacre du printemps (La consagración de la primavera), estrenada en el teatro parisino de Champs Elysées en 1913. Es un hecho histórico y reconocido que la aparición y estreno de esta obra produjo una agitación estética y cambios paradigmáticos en la escucha. Esta trascendencia promovió que, según muchas opiniones, Le sacre… fuera considerada como la primera obra moderna. Pierre Boulez, quien analiza lo que se consideró novedoso de las cuestiones armónicas, melódicas, rítmicas y tímbricas que conforman el aparataje técnico de la obra, es también quien afirma que lo verdaderamente renovador de esta música no se encuentra especialmente en estas especificidades técnicas, sino en su entidad, en su esencia. Por mi parte, pienso que un aspecto de esa entidad, en la renovación estética que la obra produjo, está dado en especial por la metamorfosis de lo expresivo como concepto, y lo que esto implicó en el contenido de la forma como un todo.


			Desde el barroco tardío hasta el posromanticismo de finales del siglo xix y comienzos del xx, el paradigma estético de la música clásica y romántica occidental estableció un canon de belleza centrado en el concepto de expresividad, que se relaciona con lo cantábile, con su vinculación con el canto humano en su forma de comunicar y expresarse. Esto se evidencia no solo en la música vocal, sino también en la música instrumental en todas sus variantes. 
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