‘/;J/

LA MUSICA

r 1‘ STRUMENTAL:

# DISCURSOY
ARRATIVA SIN
PALARRAS.
HACIA LAS
NARRATIVAS
SONORAS




Esta es una reflexién analitica hacia la posibilidad de contar his-
torias y generar narrativas por medio de la musica instrumental, ya
sea de cualquier género o estilo, como lo hacemos con las palabras,
y de esta manera, aproximarnos a procesos de identidad. Asimismo,
interesa generar un debate acerca de la correspondencia palabra-
musica y las relaciones y consecuencias que éstas han generado a
través del tiempo.

Musica instrumental, narrativa, sonido, identidad, palabra.

Instrumental music: speech and narrative without words. Towards
the sound, as a narrative structure

This is an analytical reflection towards a chance of telling stories
and narratives generated by the instrumental music whether any
genre or style as we do using words, thus we are closer to identi-
ty processes. Also we are interested in generating a debate about
word-music correlations, besides relationships and consequences
they have generated throughout time.

Instrumental music, narrative, sound, identity, word.

A musica instrumental: discurso e narrativa sem palavras. Na
procura das narrativas sonoras

Esta e uma reflexao analitica, na procura das possibilidades de
contar historias e criar narrativas por meio da musica instrumental,
seja esta de qualquer género ou estilo, do mesmo jeito que agente
faz com as palavras; também aproximar-nos a processos de identi-
dade, além disso, e importante iniciar uma discussao perto da rela-
cdo palavra - musica, e das relacoes e conseqiiéncias que estas tém
gerado através do tempo.

Musica instrumental, narrativa, som, identidade, palavra.
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Mdusica instrumental

La musica instrumental, como
categoria, es musica producida
por instrumentos, y su discurso
se centra principalmente en la
expresion de éstos, en oposicion
a la musica vocal, que cuenta con
un contenido textual. La historia
del arte estd colmada de discurso
musical instrumental; en occiden-
te y Europa son mas de 4 siglos de
desarrollo de las sinfonias, sona-
tas, conciertos, musica de cdmara
y otros géneros netamente instru-
mentales. Estas manifestaciones
sonoras sin palabras son inheren-
tes a muchas otras culturas: en
la India existe toda una tradicion
de musica erudita y popular, en
el mundo Arabe, en China, Japon,
Africa... serfan interminables los
ejemplos. Ademas de las tradicio-
nes, existe una la gran variedad de
géneros como el Blues, el Jazz y
los lenguajes improvisativos, mas
cercanos geograficamente a Amé-
rica, que han permeado gran parte
del discurso musical contempo-
rdneo y se basan, precisamente,
en un discurso que en un altisimo
porcentaje es instrumental. Ya en
Latinoamérica el choro en Brasil,
el tango orquestado en la Argen-
tina y la musica andina en Perd,
Bolivia y Ecuador, alli también lo
netamente instrumental tiene un
lugar privilegiado; y en Colombia
la musica tradicional (el trio tipico
colombiano), la musica de gaitas,
la musica caucana, la chirimia
chocoana, se sustentan en el dis-
curso instrumental. Por otra par-
te la musica electronica -que ha
conquistado nuestra cotidianidad y
a su vez se ha fusionado con otras
musicas- se manifiesta fuerte-
mente en un discurso donde pre-
domina el sonido y sus estructuras
como medio, objeto y fin.

A pesar de estar supuestamente
delineada con claridad esta frontera
(vocal-instrumental] encontramos
ejemplos tanto histéricos como

contemporaneos®, donde la voz es
tratada de una manera instrumen-
tal, y aqui ya tendriamos un debate
inicial, que no nos deja tan tranqui-
los con las definiciones de los tex-
tos y diccionarios.

Grandes artistas han coloca-
do sus granos de arena, inclusive
desde el propio seno europeo, para
abrirnos la posibilidad de entender
la musica como un discurso de-
terminante, en donde hay espacio
para el ruido, el silencio y otros
elementos, ademas de relaciones
que antes no se consideraban mu-
sicales: Alexander Scriabin, quien
nos lleva al mundo de las habilida-
des sinestésicas entre el colory el
sonido; Edgard Varese, el poeta del
ruido®: Oliver Messiaen al acer-
carnos al mundo sonoro de los
animales, especificamente de las
aves®; la escuela de Colonia y la
sintesis de sonido; Pierre Shaefer
con la musica concreta; John Cage
y la aventura del silencio; Luciano
Berio y la micro-articulacion.

Por otro lado estd la lista de
musicos no occidentales, no eu-
ropeos, no conocidos ni famosos,
que han transformado su entorno
valiéndose de las narrativas so-
noras y del poder del sonido y de
la musica. Si nos arriesgaramos
a mencionarlos, la lista seria in-
terminable.

33 Un claro ejemplo es la “Sequenza 3" para
e Luciano Berio, obra donde la
5 tratada de una manera instrumental
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Lo que para nosotros es mu-
sica, para otras culturas es un
ritual, una meditacién, una sa-
nacion o la entrada a un mundo
paralelo de ensofacién; pero lo
que es comun, es gque es un mun-
do sonoro al que todos podemos
escuchar por medio de nuestros
oidos, y sobre todo interpretar,
sin necesidad de un texto o de pa-
labras supuestamente concretas.

Identidad

Las identidades han venido
siendo tratadas en los ultimos
anos de una manera especial, ya
que al hablar de identidad entra-
mos en los meollos y laberintos de
la interculturalidad y la etnicidad,
todos ellos temas claves, o quizas
“problemas” con los que se viene
topando la sociedad y, de paso, la
escuela y la universidad contem-
poraneas, no solamente en las
ciencias sociales, sino también
en las artes y, por supuesto, en
la musica. Estos temas se estan
abordando como un intento por
comprender algunas manifesta-
ciones culturales humanas que
antes habian estado silenciadas, y
a estas relaciones interculturales
—-que siempre han sido demasiado
complejas y desiguales- actual-
mente se les dedica un estudio
profundo e interdisciplinario, en
donde la discusion es constante
respecto a lo que nos diferencia,
pero también de lo comun que nos
une, y es alli, en el terreno comun
a las culturas —como lo es la mu-
sica instrumental- donde estamos
centrando nuestra atencién.

Al parecer, un aspecto impor-
tante para el desarrollo humano
es la percepcién y apropiacion del
ser: un “si mismo”, donde ese yo,
es producto del desarrollo de na-
rraciones sobre quiénes somos,
donde la identidad se relacionaria
con una invencion elaborada, un
acontecimiento que ofrece cohe-
rencia y continuidad al laberinto



de la experiencia y donde ciertamente esta ficcion la
sentimos mas abstracta que concreta.

Para el autor Dante Duero (2007), de la Univer-
sidad de Coérdoba, Espana, en su escrito Relato bio-
grafico e interpretacion: una concepcion narrativa de
la identidad personal, la identidad personal, es un
relato que presenta grados diferentes de conexion e
integracion. Duero cita a Federico Nietzsche, quien
advierte:

Las palabras de una lengua funcionan mas al
modo en que las usa un poeta, cuando aplica una
metafora, que como una representacién o una co-
pia de las cosas tal cual son, nunca se llega o se
expresa esencialidad en las cosas.

Para el filosofo aleméan esa aparente exactitud se
transmite en forma de alegorias, trasnominaciones,
antropomorfismos, etc., que consecutivamente usa-
mos creando conceptos supuestamente inmaviles y
exactos.

Aqui ya tenemos algunas pistas: pareciera que si
las narraciones -ya sean con palabras (que Nietzs-
che nos presenta no tan concretas) o no-, estan
determinadas ademas por la interpretacion, gene-
rando una inmersion al mundo de la abstraccion,
idealizacién y explicacién subjetiva.

Esta idea nos conduce a citar a Simon Frith en su
articulo Mdsica e identidad:

La experiencia de la identidad describe a la vez
un proceso social, una forma de interaccién y un
proceso estético, siendo los aspectos estéticos
mas que los organizativos/contextuales de la in-
terpretacion, los que delatan una continuidad en-
tre lo social, el grupo y el individuo (Frith, S. 1996).

Con estas dos citas anteriores, ya tenemos algo
para reflexionar, primero, que las palabras y los dis-
cursos no son algo fijo, asegurado e inequivoco, sino
que dependen de multiples factores y, sobre todo,
de la interpretacion tanto personal como colectiva; y
segundo, que estos enunciados tampoco son fijos e
incuestionables a la hora de formar parte de discur-
sos y narrativas artisticas.

Volviendo a Frith, él menciona:

Esto nos lleva a repensar el enfoque sociolégi-
co habitual de la expresion estética, en donde un
grupo social no sélo tiene creencias articuladas
en su musica, sino que esa musica, una practica
estética, articula en si misma una comprensidn
tanto de las relaciones grupales como la indivi-

dualidad, sobre la base desde la cual se entien-
den los cddigos éticos y las ideologias sociales
(Frith, Op. Cit.).

Entonces las musicas ritualizan y encarnan rea-
lidades que estan dentro de ella, y por el contrario,
aquellas que estan por fuera no son reflejadas. Los
grupos humanos no se ponen de acuerdo éticamen-
te para luego expresar situaciones en actividades
culturales, sino que mas bien buscan reconocerse a
si mismos como grupos, como estructuras particu-
lares de intereses personales y sociales, de unidad
y también de diferencia; de esta manera, hacer mu-
sica no es un medio para expresar ideas, es vivirlas.

Reflexionando sobre este tema y teniendo en
cuenta a Stuart Hall (2003), nos arriesgamos a ver
que las identidades son un proceso, o mejor, proce-
sos en la experiencia, en constante cambio, a su vez
multiples, que se captan més evidentemente como
musica. Todos los tipos de musica parecen ser una
clave de la identidad, proyectan y disuelven simul-
taneamente el yo en la interpretacion, y ademas
ofrecen con gran intensidad una percepcién tanto
individual y personal como de los otros, yendo de lo
“subjetivo, espiritual e intangible a lo colectivo”.

El significado de la mUsica como practica en un
proceso identitario no debe escudrifarse en las pa-
labras de los textos, sino en la interpretacion y su
respectivo transcurso. Al hablar de proceso artis-
tico no hay una verdadera diferencia entre la musi-
ca académica y la popular, ni entre la musica vocal
con texto o sin él; el funcionamiento de la primera
no es diferente del funcionamiento de las “otras”,
y tampoco es diferente de la musica comercial, ni
de la folclérica, ni del pop, o de jazz. Todas, como
tales, son potencialmente generadoras de procesos
de identidad.

De la misma manera, las musicas instrumentales
-asi como las musicas cantadas (con letra)- tampo-
co tendrian diferencia, o precisamente ;jddnde esta-
ria esa diferencia? Asi, otros ejemplos de actividad
musical pueden producir diferentes tipos de identi-
dad musical, pero la “forma” de funcionamiento de
la musica como factor de formacion de identidad es
el mismo; ambas comparten una propiedad comun,
esa parte del entendimiento llamado “emociones”;
igualmente dan importancia a los pormenores, a los
detallesy, sobre todo, a sus estructuras y significado.

Pero pareciera que previo al deleite, al disfrute,

a la identificacion plena, existiera un cedazo en dos
vias, un lazo primordial®, un no estar dispuesto

36 Se ha tomado el concepto del antropélogo Clifford Geertz, del texto del
Primordial loyalties and standing entities.

ISSN 2011-804X

53

No. 6, julio a diciembre de 2011



ISSN 2011-804X

54

No. 6, julio a diciembre de 2011

a admitir asociarse a catalogos internos de iden-
tidades y repertorios, y por otro lado, un enamo-
ramiento casi a primera vista-audicion de algo,
de algln género, algln estilo o movimiento, esto
independientemente de que entendamos un texto
dentro de una cancién, o de que la musica con la
cual nos identifiguemos sea simple o compleja-
mente instrumental.

Segun Frith:

La identidad personal surge de la actuaciony de
la adopcién de voces artificiales, es la realizacién
de un narrador que no necesariamente hablay co-
munica con palabras; mas que el atributo de un
caracter, la narracién es la unidad de unavida, una
creencia renovada en el relato de cuentos. Un ele-
mento ineludible de fingimiento (Frith, Ibid.).

Las identidades se modelan con formas narrati-
vas. Vemos cémo, para algunos autores, la forma
narrativa en el subconsciente no se basa prioritaria-
mente en palabras. La identidad sufre la imposicién
de las formas imaginativas y también es liberada
por ellas, lo intrinsecamente personal también es
lo cultural.

Pareciera que una identidad es, a su vez, un
ideal intangible -lo que nos gustaria ser, no
lo que somos-; conviven en la misma per-
. sona identidades multiples, antagénicas,
variados deseos de vida que no nece-
sariamente van para el mismo lado.
Lo mismo ocurre con los grupos,
etnias y naciones. La identidad
musical es siempre fantastica,
nos idealiza, igual que al mundo
social habitado, y se sintetiza y
realiza en las actividades musi-
cales. Las musicas y los sonidos
construyen nuestro sentido de
identidad mediante los proce-
sos experienciales directos que
ofrecen el cuerpo, el tiempo y la
sociabilidad; asi, la percepcion de
las relaciones y estructuras, tanto
en los individuos como en los gru-
pos, puede llamarse estilo, modo o
género.
En nuestros dias, es una caracteristi-
ca la confusién de lo erudito y lo profano,
la difuminacion de los limites entre las cul-
turas élites y las culturas vulgares o populares;
esa frontera alto-bajo se refiere, en realidad, a las
formas de percepcion e interpretacion, y no a las
formas de produccién o a la naturaleza intrinseca de
las musicas como tal. Disfrutar de la musica e in-
terpretarla sea cual fuere el género -instrumental,
cantada con o sin letra-, es sentirla con la cabeza, el
cerebro, el cuerpo, el timpano, la piel, etc.

Citaré para cerrar esta parte a Esperanza Londo-
fo (2008), quien menciona en su articulo La estética
como salida ética en un mundo vertical y autoritario: “La
musica representa mas que una tonada de fondo; se
trata de un tejido complejo al que vinculan (los jove-
nes) sus percepciones politicas, amorosas, sexuales,
sociales. Debe en este sentido responder a la expe-
riencia subjetiva del mundo, desde el lugar social”.

La practica de la musica en la danza, en la es-
cucha o en otras actividades donde ella es la pro-
tagonista, cualquiera sea su género o estilo, es una
experiencia de identidad, en donde rechazamos
emocionalmente, o voluntariamente creamos aso-
ciaciones con los compositores, intérpretes y otros
oyentes. La musica obviamente es colectiva (sentido
pristino de manada, de vinculo), y esto nos lleva a
hablar de una identidad colectiva; de esta manera la
muUsica es la forma cultural mas apta para cruzary
a su vez mantener fronteras.



Hacia las narrativas

Cuando hablamos de narrativas
es importante destacar que dicho
término, concepto o mas bien ca-
tegoria, incluye diferentes cam-
pos y no solamente el literario;
aqui entran, entonces, narrativas
en el cine, en los videojuegos, en
las obras de arte tanto espaciales
como temporales. Por ejemplo,
el cine mudo es una interesan-
te narrativa visual, de imagenes,
completamente independiente de
las palabras y la musica que lo
acompanaba, generalmente no te-
nia nada que ver con las imagenes
proyectadas; es mas, en los tea-
tros de Bogota se improvisaba tras
bambalinas con los instrumentos
e instrumentistas que se tuviera
a disposicion. La narrativa sonora
se integraba y fusionaba con otras
narrativas, existiendo auténoma-
mente o complementando otras
ya conocidas; vemos entonces
que la narrativa musical y sonora
es independiente de las palabras
y de los textos, y ademas convive
con otras narrativas en funcion
de crear a su vez lenguajes mas
complejos y diversos; entonces, si
la narrativa es la base del placer
musical, también es central para
nuestro sentido de identidad.

El sonido como elemento
con significado propio

Elhimno nacional, qué elemen-
to mas emblematico para exaltar
la identidad nacional, ;pero real-
mente sabemos qué significan las
palabras, por lo menos de la pri-
mera estrofa o del coro? Bastaria
con preguntarse a si mismo o a
cualquier ciudadano no colombia-
no, de cualquier parte del planeta,
y la respuesta podria ser no muy
alentadora, pero escuchamos
los primeros compases de este
mismo himno e inmediatamente
estaremos irguiéndonos, tirando
nuestro sombrero y colocando
la mano en el pecho en senal de

sentir, o por lo menos fingir un in-
menso patriotismo.

Ahora, qué podriamos decir de
una obra instrumental que volun-
tariamente quiere transmitirnos
por medio de la estructuracién y
organizacion de los sonidos (ar-
monizacidn, sintesis de sonido,
orquestacion, tramado polifénico,
musica) una historia. Algunos gé-
neros, como el poema sinfénico,
por citar un ejemplo, o una obra
electroacustica —queriendo con-
tar una historia sobre el sonido-,
nos narran cuentos, tradiciones,
leyendas, fabulas intrinsecas a la
musica y también de cosas extra
musicales, como proporciones
matematicas, estados de animo,
danzas, ritos y muchos otros as-
pectos que, bien sabemos que
la musica y el sonido nos trans-
miten. Ahora, hay que tener en
cuenta que para que el lenguaje
sea decodificado, son muy impor-
tantes las estructuras que hacen
referencia tanto al sonido como a
la mUsica misma, ya que de ahi se
moldean los géneros y los estilos
para su percepcion, comprension
e interpretacion.

Estructuras

Pareciera que nos enamora-
mos y/o identificamos con estruc-
turas narrativas; la estructura de
la obra es vital para la compren-
sién de esta, asimismo para su
identificacién y posterior apropia-
ciéon. Tenemos el caso de la musi-
ca donde se canta en otro idioma,
por ejemplo los Beatles, que can-
taron en inglés y tenian fans al-
rededor del mundo -quiénes no
necesariamente entendian sus
letras pero se identificaron e ima-
ginaron una ligacion con ellas-.
Por medio de la estructura de sus
canciones, sus introducciones,
los arreglos de Steve Martin, la
relacion estrofa- estribillo (asi no
la entendieran), el coro pegajoso,
el timbre de voz de Lenon o de

Mcartney y otras situaciones mu-
sicales, generaban simpatias uni-
versales con el género, y entraban
a sus vidas marcando generacio-
nes enteras e iconos claramente
reconocibles a través del tiempo.

El placer musical es también
un placer narrativo, que a su vez
es un reflejo de las partes de la
vida; interés especial despiertan
las series del matematico de la
edad media Fibonacci®’ y la re-
lacion de los numeros con las
estructuras, con los momentos
aureos y climaticos de las obras
artisticas y musicales, donde per-
cibimos que las estructuras artis-
ticas son bastante semejantes, o
mejor, correspondientes a las de
la naturaleza, siendo natural sen-
tir simpatia por una estructura
determinada o antipatia u aver-
sion por otra. Igual sucede con los
elementos dentro del planeta. Asi
nos adentramos en la posibilidad
de hablar de una narrativa sono-
ra, sustentada por si misma, por
sus logicas y sus estructuras. Lo
mas interesante es que la musica
continua siendo musica, continua
escapandose a las explicaciones
por fuera de ella, pero las estruc-
turas especificas de cada género,
de cada impresion, y la interpre-
tacion que cada grupo hace de
ellas, las hace méagicas, infinitas
e irrepetibles, asi las estructuras
seran vitales para la elaboracion
de los discursos sonoros.

Funciones en las
estructuras

Estas estructuras en la mdsica
nunca han sido aleatorias: cada
elemento en la musica posee una

37 Leonardo de Pisa, matematico ltaliano del
siglo XIII, conocido como Fibonacci, describié
una serie, que ha tenido numerosas
aplicaciones tanto en la computacion, teoria
de los juegos y en los estudios sobre las
configuraciones biolégicas, Robert Simson
en 1753, relacionando la serie de Fibonacci,
llegd al concepto de la “Auralidad”, que sirve
para explicar, y a su vez crear proporciones
y estructuras en arte y especificamente en
musica.
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estructura especifica que la diferencia de otras y le
da su respectivo valor a la hora de entrar en el pro-
ceso identitario.

Tenemos estructuras acusticas que determinan
los diferentes timbres, que definen y que posterior-
mente guian hacia una escogencia o gusto por un
timbre determinado; esto es importantisimo, in-
clusive para los musicos cantantes que utilizan las
palabras para enriquecer la musica (Daniel Santos
sin su nasalizacion gangosa no seria Daniel santos,
“La Voz", la materia prima del cantante, es esencial
para su camino expresivo]. Por otra parte, la ins-
trumentacion en este aspecto puede hablar por si
sola, siendo ésta una de las disciplinas elevadas en
el campo de la composicion. Una instrumentacion
inadecuada puede falsear una buena idea musical,
mientras que una buena instrumentacion puede
convertir una simple idea musical en una obra de
arte.

Cuando todo parece dicho y hecho, la musica del
siglo XX comienza una busqueda mas profunda y ex-
haustiva de nuevos timbres y efectos de cada instru-
mento en los conjuntos de cadmaray en las orquestas
y bandas, y sobre todo, de diferentes sentidos y di-
recciones, esto a su vez respaldado por una notacion
y escritura inteligible y pertinente. Del mismo modo
se comienza a prestar atencién a manifestaciones y
maneras de hacer musica no europeas, no occiden-
tales y no colonizadas, y finalmente, en la mitad del
siglo anterior, la sintesis de sonido puede dar fe del
lenguaje que se ha derivado de la aventura de trans-
formar un sonido base a posibilidades inimaginadas,
repercutiendo en medio siglo de musica electrénica
y sus consecuentes procesos de identidad.

Posteriormente consideramos a las estructuras
ritmicas algo clave, ya que el ritmo también es per-
ceptible, inclusive corporalmente. La orientacién o
el gusto por un ritmo més pausado o mas rapido,
sus acentuaciones y las minuciosas diferencias en-
tre un tempo o andamento y otro, han definido gé-
neros y estilos totales en la historia de la musica.
La acentuacion del ritmo, su complejidad, la sin-
copa, un ritmo regular contra un ritmo quebrado
por cortes, métricas compuestas contra compases
cuadrados y amalgamas, nos llevan a simpatizary
a sentirnos bien con lo que escuchamos. Ademas
recordemos que en el limiar del ritmo hablamos de
subdivisiones, compases, etc., donde el concepto
de ritmo también es extendido a otros campos de la
musica como el ritmo armonico.

La musica occidental estd hecha en gran parte (casi
en su totalidad) de escalas, y en otras culturas, de
sistemas de alturas (microtonales y otras); de ahi se

derivan acordes y armonias, y viceversa, tanto asi que
inclusive algunas combinaciones se han convertido en
clichés, y de ahi se parte para darles una identificacién
como cadencias. Pero no soélo la musica se hace con
escalas tonales; también entran los modos de las di-
ferentes culturas, y la arquitectura equivalente que se
desprende de la interaccion de las voces, nos genera
interminable material para los gustos humanos.

Las estructuras armodnicas, como los modos
mayor y menor, son vitales al generar sentimien-
tos ya sea de alegria, tristeza u otros. Volvdmonos
a imaginar nuestro himno, pero en el modo parale-
lo (menor]; seria algo dramatico. Por otro lado, las
estructuras en la textura guian el gusto del oyente:
existen oidos para lo polifénico, otros para lo homo-
fonico, otros disfrutan plenamente de los dos y dejan
convivir su gusto musical.

Ahora vamos a estructuras méas grandes que a su
vez tienen funciones bastante definidas en el con-
texto general de las obras.

Algunas estructuras formales sonoras y sus fun-
ciones nos van guiando en esa coherencia narrativa;
podemos diferenciar algunas, cuyas caracteristicas®
son, principalmente, la funcion introductoria -donde
se expone el material sonoro a ser trabajado; ya aqui el
oyente puede o no sentir atraccién o identificarse con
lo escuchado. Muchas veces con sélo la introduccién
sabemos si la musica que se esta proponiendo nos in-
teresa, si nos apasiona o si sentimos una clara antipa-
tia-y la funcion tematica o la presentacion del tema o
los temas a ser tratados. Recordemos que no toda la
musica es tematica, también tenemos musica que se
considera mas discursiva en oposicion a la anterior;
pero en el caso de la tematica, los temas son claves
para fijar conceptos sonoros que permitirdn su desa-
rrollo; de todas maneras definir si un tema es bueno
de acuerdo con su estructura gramatical, puede inclu-
sive pelear con el resultado de la interpretacion en la
identificacion.

A continuacién tendriamos la funcién de desarro-
llo y desenvolvimiento, guidndonos posteriormente
a la funcién climatica (climax o momento aureo),
sequida por la funcidn recapitulativa, donde se re-
sume todo lo ocurrido: finalmente, la funcion con-
clusiva, que llama al final de la obra.

Cada cultura o grupo humano tiene, en estas di-
ferentes estructuras, un tesoro que hace valer a la
hora de escoger sus gustos e inclinaciones; ademas

38 Marta Grabdcz en su articulo titulado El renacimiento de la forma
enumerativa, bajo la influencia del modelo épico, en la obra pianistica

de Franz List; factores del anélisis estructural y semantico, también
publicado en esta revista en el nimero 0, nos muestra un interesante
analisis sobre las formas narrativas y las estructuras musicales, sobre
todo en la relacion dialéctica existente entre el contenido literario y
estructuras musicales.



nunca son exactamente iguales
y esto es lo que continua siendo
asombroso, artistico, y musical.

El orden de los factores no alte-
ra el producto, y este producto po-
dria ser la previa interpretacién y
la posterior incorporacion a nues-
tra vida de un fenémeno sonoro
y musical. Esta es simplemen-
te una propuesta de estructura
narrativa sonora para una obra,
tema o cancion; asimismo puede
variar de acuerdo con la cultura,
el autor- compositor y también
la interpretacién del oyente. Re-
cordemos que la musica ha sido
vinculada a los lenguajes, y que
como tal, cuenta con gran parte
de sus caracteristicas.

Para terminar citaré a Alberto
Ledngomez* en su articulo La au-
dicién musical, quien apunta:

La musica es, entonces, un
lenguaje en el sentido propio
del término, puesto que cons-
tituye un sistema linglistico
de valores en el que los sig-
nos operan por oposiciény en
virtud de sus diferencias con
los demds signos, creando
estructuras de sentido -ca-
denas de significacion- que
obran eficazmente y con in-
dependencia plena del signifi-
cado que cada conciencia que
escucha le asigne al signifi-
cante (Ledngomez, 2007).

El oyente escucha una melodia,
un punteo, un beat, un efecto, un
grito, inclusive un trino o un rui-
do y lo integra a su comprension,
tanto de la musica como de la
vida misma: en suma ese sonido
-ya sea musical o no (ruido)- una
alarma, un ladrido de un perro o
cualquier otra manifestacion so-
nora, se transforma en una na-
rrativa sonora.

39 Este articulo lo consideramos como
indispensable en la discusion musica-
lenguaje, musica-narrativa, para las
posteriores disertaciones y reflexiones.

Si la musica es una forma na-
rrativa y un fuerte generador de
identidades, la musica instru-
mental también lo es -asi no
utilice las palabras como medio
descriptivo- donde el sonidoy sus
estructuras son las forjadoras de
un discurso que genera procesos
de identidad, tan sujeto a las re-
presentaciones abstractas como
los otros tipos de narrativa.

Sirelegdramos los procesos de
identidad a las narrativas inter-
pretadas por medio de las pala-
bras, estariamos olvidando todo
un universo que no esta definido
y estructurado por ellas.

La idea en este articulo no es
negar la fuerza de las palabras
ni las enunciaciones de algunas
musicas y su relacién con las
identidades; se trata de reivin-
dicar la fuerza de algo a lo que
las palabras se deben acomodar
cuando se vive la musica. No to-
dos los humanos, ni los seres
vivos se basan en las légicas de
los discursos estructurados a
base de palabras; para algunos
de ellos la musica, el sonido y el
ruido son elementos de significa-
do propio, que han estructurado
no solo su mundo emotivico, sino
también social y espiritual.
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