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1. Acerca del estudio

1.1. Introduccién

La comunicacion gestual entre intérpretes al hacer musica, ya se trate de cantantes o
instrumentistas, ya integren coros, orquestas o ensambles de cAmara, es un aspecto
inherente a la disciplina. La practica de la interpretacion musical de cdmara se vio
afectada por la pandemia de COVID-19 que tuvo lugar entre 2020 y 2022 y obligé al
aislamiento preventivo, en varios paises y a distintos niveles, segin las medidas
tomadas por cada gobierno. En Argentina, las medidas de aislamiento, al principio, y de
distanciamiento, después, se extendieron desde 2020 hasta 2022 y afectaron, por un
lado, las actividades musicales de interpretacion conjunta. Por otro lado, y mas alla de
los estudios que existen sobre la gestualidad en musica desde finales del siglo pasado,
pusieron de manifiesto la necesidad de proximidad fisica para estas practicas. Pese a
que se programaron plataformas de ensayo en videoconferencia, por ejemplo, Sagora,
desarrollada por la Universidad Nacional de Quilmes, y se difundieron nuevas maneras
de trabajo, como la grabacion, edicién y mezcla de partes vocales e instrumentales, la
actividad en un espacio comun, que se daba por sentada, fue uno de los aspectos mas
anorados de la vida “normal” de muchos/as musicos/as, tanto amateurs, como
estudiantes y profesionales. En el contexto de la Maestria en Interpretacion de Masica
de Camara, el Mtro. Fernando Pérez determiné que las actividades del Seminario de
Interpretacion no podian desarrollarse en modalidad virtual. A partir de 2021, al
extenderse las medidas de Aislamiento y Distanciamiento, la Universidad Nacional de
Rosario ofrecié seminarios virtuales, via ZOOM. En 2022, la cursada de dicho espacio,
el mas especifico de la carrera, se reanudo en el espacio fisico de la Escuela de MUsica,

bajo la direccién del Prof. Pérez.

La vuelta a la presencialidad en los @mbitos de trabajo y estudio de los/as musicos/as
intérpretes signific6 una revalorizacion de la proximidad fisica, que permite las
interacciones especificas. Al experimentar en primera persona la falta de un aspecto
que, hasta ese momento, se daba por sentado, senti la necesidad de explorar estas
interacciones en la muasica de cAmara, como una reflexion sobre una préactica que era,
en ese momento, vedada. Asi es como surgid la oportunidad de este estudio
autoetnogréfico sobre el gesto del/la intérprete, tanto en el sentido heuristico de la
disciplina, motivado por la propia experiencia, como en el sentido informado de la
estrategia (Lépez Cano y San Cristébal, 2014), y a proposito de las Danzas Imaginarias

del compositor argentino Diego Gardiner.



1.2. Situacion problematica

La gestualidad comporta un aspecto de central importancia en la interpretacion de la
musica de camara. Los gestos de los/as musicos/as cumplen distintas funciones y son
percibidos tanto por otros/as musicos/as como por el publico, quienes les asignan
sentido segun sus marcos de referencia y el contexto discursivo (Maule6n, 2010). Estos
gestos pueden ser completamente conscientes, parcialmente conscientes o
inconscientes para quien los efectla, pero aun siendo inconscientes, cumplen una
funcion determinante en la praxis interpretativa (Refsum Jensenius y otros, 2009). La
gestualidad se desenvuelve a partir de aspectos y cualidades propias de las obras a
interpretar, las representaciones mentales de los/as intérpretes a partir del estudio del
texto musical (Pefialba, 2008), las distintas condiciones en las que la practica
interpretativa se lleva a efecto (tanto fisico-acusticas como socio-musicales), si se trata
de estudio individual, ensayo o concierto, el nivel de desempefio y conocimiento entre
intérpretes y las condiciones idiosincrasicas de cada ejecutante, que incluyen
concepciones subjetivas acerca de la musica, su cuerpo y el modo en que éste participa

en la praxis interpretativa.

Todas las condiciones mencionadas dejan su huella en el gesto y, a la vez, se
superponen a la percepcidn auditiva que tiene el/la intérprete de su propio sonido, a la
percepcién del sonido del/la compafiero/a en tiempo real y al trabajo de ensayo que se

establece mediante el dialogo.

A su vez, la propia interaccién de la interpretacion musical genera reacciones,
movimientos, pensamientos y atribuciones entre los/as muasicos/as que se manifiestan
a través de los gestos, e inciden en su constitucion (Valles y Milomes, 2021). Podemos
decir que a través del gesto se expresan los procesos de produccion de sentido

resultantes del despliegue de la semiosis musical (Bujan, 2023).

En este sentido, la atencion y reflexion sobre la gestualidad en el trabajo de las obras a
interpretar puede mejorar aspectos expresivos, asi como una mayor sensibilidad y

comprension en relacién con el gesto musical pensado por el compositor.

El proposito de esta Memoria es aportar una aproximacién conceptual sobre la
problematica de la gestualidad en la praxis interpretativa de musica de camara y, de
manera especifica, indagar la dimension expresiva y comunicativa de la gestualidad en
el contexto discursivo de una obra de musica de camara contemporanea, como es el

caso de Danzas imaginarias de Diego Gardiner.

Para ello, se han consultado diversas fuentes bibliograficas sobre el gesto musical,

cuyos autores mas salientes fueron Robert Hatten (2012), Anthony Gritten y Elaine King



(2006), Ifigo Ibarbarriaga (2012), Claudia Mauleén (2010), Alicia Pefialba Acitores
(2008), Favio Shifres (2007 y 2015), Federico Bujan (2019 y 2023), José Galiano Pérez
(2017), Refsum Jensenius (2009) y otros. A la vez, autores como Robert Fulford (2013)
y Franc Desmet y otros (2012), presentan estudios sobre la interpretacion musical en
personas con disminucion visual y auditiva y sobre los gestos en los clarinetistas,
respectivamente, que fueron Utiles tanto por su contenido, como por la metodologia de
analisis que disefan sobre fenébmenos analogos. A los estudios sobre gesto musical se
afiadieron estudios sobre la perspectiva de segunda persona de la atribucién mental, un
tema del ambito de la Filosofia de la Mente y de la Psicologia, desarrollado por Antonio
Gomilas (2002) y Diana Pérez (2013), que han sido de utilidad para el presente trabajo.
También un estudio de aplicacion de la perspectiva de segunda persona en la atribucién
mental a la practica de la musica de camara, realizado por Ménica Valles y Luciana
Milomes (2021), ofrece ricas herramientas de andlisis y hallazgos considerables.

A partir del desarrollo del marco te6rico aqui anticipado, se plante6 una investigacion
sobre las Danzas imaginarias de Diego Gardiner. El abordaje comienza con un analisis
musical formal, funcional, armonico, textural, ritmico y contrapuntistico. Se realiza una
entrevista al compositor en el que se enriquece el andlisis de su obra y se reedita la
partitura a partir de un trabajo de ensayo y grabacién realizado junto al compositor en
2022. Més adelante, y para indagar sobre los aspectos de la gestualidad corporal
de/entre intérpretes, se grabaron dos videos de la ejecuciéon de la obra: un ensayo
general (video 1) y una interpretacion completa de la obra, sin solucién de continuidad
(video 2). Estos videos se analizan con distintos objetivos: clasificar los gestos de las
intérpretes, evaluar las dificultades de ejecucién, analizar las mutuas influencias de las
instrumentistas, encontrar indicios de la perspectiva de segunda persona de la atribucion
mental, definir roles en la interpretacién, valorar la incidencia de las técnicas extendidas
en la linea temporal de la masica y, en suma, llegar a una propuesta interpretativa que
tome en cuenta la gestualidad y explorar, por ese medio, la dimension expresiva en
dicho contexto discursivo. Se realizaron, entonces, tareas de tipo autoetnografico: las
mismas intérpretes respondieron cuestionarios sobre la interpretacion lograda, las
sensaciones de la puesta en sonido de la obra y miraron y escucharon los videos para
comparar dichas sensaciones con lo que se puede observar en las distintas tomas. Los
aspectos que se considera son variados, pueden ser abordados desde distintas
disciplinas (y perspectivas analiticas), y son estudiados para dar respuestas y

soluciones practicas en musica de camara.
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1.3. Justificacion de la propuesta

Los estudios sobre las implicancias del cuerpo en el acto de hacer musica fueron
cobrando importancia desde fines del siglo pasado y comienzos de este siglo (Refsum
Jensenius y otros, 2009). También fue generando interés el analisis pormenorizado y
auto-etnografico de los trabajos de ensayo. Ciertas pautas estandarizadas para el
estudio del gesto en la direccidn orquestal, junto a la produccién de bibliografia en ese
area, las nuevas posibilidades que surgen de estudiar el gesto con aportes provenientes
de diversas disciplinas, sumado a una multiplicidad de tecnologias para registrar y medir
movimientos, la gran disponibilidad de videos de musicos/as de relevancia en acceso
abierto que permiten la indagacion sobre su gestualidad, la profesionalizacion cada vez
mayor del campo interpretativo que busca asistencia en otras disciplinas, como la
técnica Alexander y la Eutonia, entre otras, demuestran un interés cada vez mayor en
la gestualidad musical como resultado de un trabajo cognitivo-corporal en el que se
entrama el pensamiento musical. Mas all4 de la actualidad de estos estudios, Favio
Shifres (Shifres, 2007) reconoce pioneros en esta perspectiva de masica corporeizada.
De los estudiosos mencionados, probablemente Emile Jacques Dalcroze sea el mas
célebre por su impronta pedagdégica y porque dej6é herramientas practicas que se utilizan

hoy dia en escuelas y conservatorios.

Danzas imaginarias de Diego Gardiner se presenta como un caso de interés por la
diversidad retérica de su gestualidad latente, tanto en lo que refiere a sus gestos
musicales como al modo en que ellos se imbrican en la multiplicidad de voces que
presenta. A la vez, es una obra rica en usos de la resonancia, de manera que incluye
en su escritura el mismo cuerpo del sonido. El trabajo con técnicas extendidas® también
demanda el despliegue de una gestualidad en la que los usos del cuerpo y del
instrumento se tornan diferentes a los estudiados en la técnica tradicional, interviniendo
en la temporalidad interpretativa, en la espacialidad de la praxis y en un abordaje
diferencial de los gestos musicales que, pensados como Unicos, requieren movimientos

corporales a veces multiples e incluso, disruptivos.

El estudio de la obra por parte de las intérpretes? ha generado cambios en la partitura

decididos por el mismo compositor®, a partir de una revision y readecuacion de los

! Llamaremos técnicas extendidas a todo uso de los instrumentos musicales distinto al
tradicional, aunque en algunos casos, las practicas hayan sido suficientemente difundidas en el
pasado siglo XX.

2 El DGo Ondinas, integrado por la pianista Carola Maria Costa y quien suscribe, flautista, ha
grabado la obra de Diego Gardiner en diciembre de 2022.

* Diego Gardiner presencié una sesion de grabacion de su obra y, en el trayecto del registro,
cambié algunas alturas en la flauta, algunas figuras ritmicas, algunas indicaciones técnicas, para
obtener mayor espontaneidad en la emision y mas sonoridad en algunas técnicas extendidas.
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gestos que el autor tenia en mente en el proceso compositivo y como él mismo vio que
las posibilidades fisicas e instrumentales podian estar presentando obstaculos para

dicha representacion.

Un estudio analitico y reflexivo sobre el gesto musical y el gesto corporal en musica que
reconozca elementos como el cuerpo del sonido, las necesidades de movimiento para
las distintas técnicas en los instrumentos involucrados, las interacciones entre las voces
escritas y entre las personas intérpretes, las disposiciones en el espacio que requiere la
obra en cuestion, las necesidades de su tratamiento en el ensayo para el desarrollo de
una gestualidad adecuada a las intencionalidades expresivas y las posibilidades de sus
modos de representacién en la partitura, contribuiran al desarrollo de esta dimensién
constitutiva de la discursividad musical de manera consciente y sensible a sus

potencialidades expresivas en el contexto discursivo de la obra objeto de estudio.

2. El gesto corporal en musicay la perspectiva de segunda

persona: aproximaciones conceptuales

2.1. Cuestiones generales sobre el gesto musical

El campo de estudio acerca del cuerpo, del gesto y particularmente del gesto musical
es reciente. Robert Hatten*, uno de los principales referentes en el campo del gesto
musical, define gesto como “forma de la energia en el tiempo que puede ser interpretada

como significante” (Gritten y King, 2006).

La nocién de gesto musical es inseparable de la nociéon de gesto humano. Muchos
gestos de la direccibn musical, por ejemplo, son equivalentes a gestos de la vida
cotidiana (entradas a instrumentos, el gesto de detencion, el gesto de “invitar a pasar”
para la entrada a un solista, el dedo indice cruzando los labios para pedir menor
intensidad de sonido, asentir con la cabeza aprobando una accién) y otros forman parte
de un repertorio gestual protocolar, como los distintos esquemas de compas. También
los gestos de direccion surgen por analogias visuales con esquemas que son abstraidos
de nuestra experiencia en el mundo fisico (Pefialba, 2008). Ejemplos de dichos gestos
pueden ser solicitar una correccion de la afinacion indicando con el dedo indice hacia
arriba o hacia abajo, ayudar a transitar una larga intencion de frase manteniendo el
dibujo de una linea en el espacio y siguiéndola con la propia vista, dirigir a la altura del

pecho, cabeza o abdomen segun la intencion interpretativa y el sonido buscado, que

4 Robert Hatten: en la actualidad, catedratico de Teoria Musical en University of Indiana. Autor
de numerosos estudios sobre el gesto musical.
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puede ser mas o menos liviano, mas o menos denso. De esta manera, gestos similares
son utilizados en diferentes contextos (practica musical/vida cotidiana) y, dentro de ellos

es que se realiza la atribucion del sentido.

En Musical Gestures: Concepts and Methods in Research (Refsum Jensenius,
Wanderley, Godoy y Leman, 2009) se ofrecen varias clasificaciones de gesto musical,
de utilidad para entender un fenbmeno que integra varias dimensiones: lo fisico, lo

mental y lo comunicacional.

El gesto se presenta como un puente entre movimiento y significado. Los gestos
musicales pueden clasificarse, en principio, segun dos categorias: aquellos que
producen sonidos y aquellos que denotan la percepcién de sonidos por parte de un
sujeto (por ejemplo, los que realizan los bailarines). En este sentido, podemos hacer
alusiéon a un caso que integra ambas posibilidades en un ddo de camara: uno/a de los/as
integrantes interpreta individualmente una seccion formal segun lo indicado por el/la
compositor/a de la obra en cuestion. El/La otro/a integrante dificilmente ignorara
gestualmente toda la musica que esta ofreciendo su compafiero/a. Abordar
gestualmente el fragmento, aunque sea timidamente, ayudara al/la musico/a que no
esta tocando a ingresar en el discurso de una manera mucho mas integrada cuando sea
el momento. Mientras no toca, sus gestos denotaran su percepcion de la musica.
Cuando realice su entrada, los gestos seran productores de sonido y cumpliran,

también, otras funciones a ser tratadas.

La gestualidad particular de los/as musicos/as tiene su propia clasificacion, compartida
por varios de los/as autores/as consultados/as, aunque a veces con distintas
denominaciones y entrecruces de categorias (Refsum Jensenius, Wanderley, Godoy y
Leman, 2009).

1) Gestos productores de sonido: los que generan fisicamente el sonido como, por
ejemplo, pulsar la cuerda en la guitarra (excitadores) o los que modifican dicho
sonido como, por ejemplo, alguna digitacion en el diapason para lograr una nota
u otra, con un timbre u otro (modificadores).

2) Gestos comunicativos o de interaccion®: tanto entre los/as musicos/as
abocados/as a la interpretaciébn como entre musicos/as y audiencia. Mediante
ellos/as se da una transmision de informaciébn que va mas alla de la

intencionalidad comunicativa (Mauleén, 2010).

> Se prefiere, tal como plantea Mauleon, la denominacion de “gestos de interaccion” ya que
resulta mas especifica, considerando que todos los gestos son comunicacionales en sentido
amplio.
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3) Gestos facilitadores: facilitan los gestos productores del sonido para devolver al
cuerpo un equilibrio en el movimiento. Movimientos corporales o del instrumento
que no son directamente efectores del sonido, pero que son inseparables del
acto de efectuarlo. Ejemplo de este tipo de movimientos es la flexion del cuello
al pulsar la cuerda de la guitarra.

4) Gestos acompafantes de la musica: Los gestos de los/as bailarines/as se
encuentran en esta categoria y los de los/fas mismos/as musicos/as estén
tocando o no. Claudia Mauledn hace un aporte significativo en este sentido
afrmando que, ya que estos gestos tienen relacion con caracteristicas
estructurales de la obra, pueden contribuir a asignar cierta estructura explicita
frente a la ambigledad (Mauleén, 2010). EI movimiento, entonces, ayudaria a
dar sentido a los que se oye. Francois Delalande, segun menciona Mauledn,
denomina a este tipo de gestos “figurados o virtuales”. Un ejemplo de éstos es
cuando la percepcion visual de un pulso musical que pueden aportar
bailarines/as en escena nos lleva como auditorio a tomar el pulso por subdivision,
mas alla de los parametros de la escritura (armonia, figuracion de un bajo) que

contradigan auditivamente esa sensacion visual de pulso.

Ifigo Ibaibarriaga (2012) afiade una clasificacién del gesto del/la intérprete musical
segun estos sean realizados en contacto con el instrumento o sin contacto con este.
Llama a los gestos sin contacto, libres o desnudos, “acciones donde no hay ningun
contacto fisico con el instrumento”. Denomina a los gestos con contacto “de interaccion
o hapticos”. Bernard Séve, en un estudio filos6fico sobre los instrumentos musicales y
motivado por intereses epistemoldgicos distintos a los de este trabajo, propone la idea
de que tanto instrumento como instrumentista poseen dos cuerpos: en el caso del/la
mausico/a, se refiere al cuerpo fisiol6gico y al cuerpo musical, en tanto se trata de una
persona cuyas competencias so6lo se pueden adquirir con afios de estudio: destrezas,
capacidad respiratoria, tono muscular, control de las extremidades, agilidad,
sensibilidad, capacidad de reaccion, desarrollo general de la propiocepcién. Se podria
decir que, en la perspectiva de Séve, las habilidades para la ejecucién del instrumento
constituirian una segunda naturaleza, casi como las virtudes para filésofos de la talla de
Aristételes vy, tras sus pasos, Santo Tomas de Aquino. Escribe Séve: “El tacto no tiene
sé6lo valor estético o sensible, sino también cognitivo. (...) Se trata en realidad de un
tacto por partida doble: por una parte, se palpa y se siente la materialidad del
instrumento” (2018, pag. 84). Se refiere aqui al tacto del cuerpo fisioldgico. Y contintda
para referirse al cuerpo musical del/a intérprete: “Asi una forma de tacto técnico se

conjuga con el tacto sensorial. Y el tacto sensorial se prolonga y se hace mas complejo
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mediante digitaciones que permiten pasar con mayor seguridad de una a otra. De este
modo, el tacto nos conduce al gesto, las posiciones y las posturas” (Séve, 2018, pag.
84). La concepcidn de tacto del "cuerpo musical” del/a ejecutante, distinto del tacto de
su “cuerpo fisiolégico”, en tanto que pasoé por todo el proceso de estudio de la técnica,
pone de relieve el trabajo sobre la propiocepcion, los movimientos, los gestos, el
aprendizaje sobre maneras de hacer y conocer que trae consigo la preparacion técnico-

musical.

Los gestos ocurren en un entorno determinado que los/as autores/as denominan
“escena”: el espacio delimitado donde se llevara a cabo el movimiento a ser interpretado
como gesto. Esto no es un detalle menor en el campo de la direccién orquestal donde
el llamado “punto de impacto”, aquel espacio donde el/la director/a realiza los gestos
puntuales para estimular un cambio de tempo o de dindmica, entre otras posibilidades,
esté vinculado a las capacidades de vision periférica de los/as musicos/as que integran
la orquesta. A la vez, como se sefialo, se puede analizar esta “escena” en sectores que

aportan una especificidad expresiva propia. Lo mismo sucede con el gesto cotidiano.

El gesto como un articulador (Bujan, 2019) entre el cuerpo del/la musico/a, su mente y
aquellos/as con quienes se comunica (auditorio, otros/a musicos/as, si mismo/a) puede
ser entendido segun la teoria de “Embodied Mind”® de Mark Johnson’, tal como propone
Alicia Pefalba (Pefialba, 2008). Johnson, segun Pefalba, afirma que los seres humanos
usamos esquemas para comprender fendmenos abstractos (en este caso, estructuras
musicales) y que dichos esquemas son abstracciones de experiencias corporales
repetidas. Ejemplo de estos esquemas es el de equilibrio (tuvimos la experiencia de
mantener un equilibrio con el cuerpo y lo podemos transpolar a un equilibrio en términos
musicales como el que pueden presentar las sonoridades individuales de dos cuerdas
de un coro entre si, ejemplifica Pefialba). La autora denomina a la comprension de un
elemento musical a través de un esquema aprendido de la experiencia fisica,

“proyeccion metaférica” (Pefalba, 2008).

Estas experiencias corporales a partir de las cuales entendemos estructuras de la
musica se memorizan. En el esquema de Pefialba, esta memorizacion se construye

sobre el sustrato comun de la “propiocepcion”, definida como la informacién que desde

® Embodied Mind: teoria filosofico-cognitiva, ideada en el campo de la Lingiiistica y aplicada a
otras disciplinas como la Musica, basada en “metaforas conceptuales”. Estas metaforas son
transformaciones de un concepto que migra de un dominio a otro conservando la estructura
inferencial de origen para facilitar la comprensién de un segundo concepto o dominio. Dicha
teoria ha sido formulada por Mark Johnson.

7 Mark Johnson: nacido en 1949 en Missouri. Docente de Filosofia en Oregon University. Autor
de diversos trabajos sobre Ciencia Cognitiva y Filosofia.

15



los musculos y articulaciones llega al sistema nervioso central para regular el
movimiento, mantener la postura y el equilibrio. El sistema propioceptivo trabaja en
tiempo real ajustando los movimientos del cuerpo segun los objetivos buscados y
controla los movimientos “ancillares™, aunque el/la musico/a no sea consciente de
estos. Cuando el/la intérprete evoca esquemas encarnados, evoca también las
sensaciones propioceptivas correspondientes. Estas propiocepciones demuestran la

implicacion del cuerpo en el acto de hacer musica.

A raiz de esta interseccion entre mente y cuerpo que es fundamental para entender
cuestiones ligadas al gesto musical, Pefialba distingue la accion visible del cuerpo (los
gestos productores del sonido y facilitadores) de la accién no visible, como la
planificacion motora del movimiento (el acto de anticipar el movimiento sirviéndose de
las propiocepciones para encadenar sensaciones de forma abstracta antes de
realizarlas) y el almacenamiento en la memoria de esquemas encarnados que seran

evocados cuando resulten utiles a la interpretacion.

Claudia Maule6n también aborda la cuestion del gesto comunicativo del/la intérprete y
agrega la nocidon de “accion”, definida como una serie de movimientos (gestos)
ordenados a un fin. Esta nocion puede aportar luz a la mencionada imposibilidad de

escindir gestos superpuestos a pesar de sus finalidades diferentes (Mauleén, 2010).

Aporta también el concepto de “intencionalidad comunicativa” que toma de Franz
Brentano®. Segln Brentano, existen contenidos intencionales que guian acciones
conformados por multiples simulaciones al interior del sujeto. Estas simulaciones se
originan en el/la intérprete a partir del contacto empéatico con la obra y se traducen en
actos sensorio—motrices. El/La espectador/a, a la vez, resuena con la motricidad del/la
intérprete, decodificandola y asignandole un significado mediado por su entorno de
referencia. No nos dedicaremos, en este trabajo, a la decodificacion del gesto que
realice el publico como tal, aunque utilizaremos la comunicacién de dichas percepciones

mediante dispositivos de investigacion para enriquecer el andlisis de la interpretacion.

Mauledn (2010) presenta al gesto como un fenémeno que se retroalimenta. Lo considera
causa de lo sonoro y lo sonoro imaginado, origen del impulso motor. El propio sonido
percibido origina nuevas imagenes motoras. A su vez, los gestos en la musica tienen

una naturaleza continua y son dificiles de segmentar, ya que se encadenan y

8 La autora utiliza el adjetivo “ancillares” como sinénimo de facilitadores. Dicho término podria
provenir del sustantivo latino ancilla-ae, traducido como esclava.

® Franz Brentano: (1838-1917) Sacerdote catolico, filosofo y psicélogo nacido en Prusia,
estudioso de la filosofia aristotélica y escolastica. Desarrolla su concepto de “Intencionalidad”
inspirado en Aristoteles y en otros autores clasicos a la vez que toma ideas de Descartes.
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superponen, como se sefiald. Propone, entonces, un analisis que no haga referencia a
la funcién del gesto (o a parte de él), sino que trabaje con las saliencias que el gesto
determina en lo sonoro. Considera al gesto - sonido como un complejo integral que
refleja las intenciones comunicativas del/la interprete y que debe ser analizado de
manera cualitativa, en relacion con lo audible de la musica y en busca de inferencias,
contrastando con la informacién cualitativa de los/as intérpretes y de los auditorios.
Estas posturas metodoldgicas seran utiles al realizar nuestros analisis referidos al gesto

en musica de camara.

También Shifres hace distinciones sobre la relacion entre lo corporal y lo mental en la
interpretacion musical. Pone de manifiesto que algunos autores como Davidson
describen “una suerte de retdrica que el ejecutante ‘incorpora’ a la ejecucion”, “una
asociacion por parte del ejecutante entre un repertorio de gestos y contenidos
particulares a ser comunicados”. En ese sentido, el autor platense propone la alternativa
de poner el cuerpo a la musica “de adentro hacia afuera", “no ya contribuyendo al
componente sonico de la musica, sino como el centro mismo de la formacion de
significado" (Shifres, 2007, pag. 5). Asi es que enfatiza esta relacion y desconoce la

produccion de significado sin el compromiso corporal.

Otro antecedente de relevancia para nuestro estudio es el trabajo de Robert Fulford
(2013), quien realiza una propuesta en vistas a la integraciébn de personas con
disminucion auditiva en la practica musical en la que relaciona varios aspectos del gesto,
de la audicién y de la mirada. Aunque esta integracion no es materia de estudio en este
trabajo, el andlisis de fenémenos que en la practica musical se dan juntos, es Util para

encarar nuestro estudio.

Hace alusién a las varias maneras en las que los/as musicos/as podemos percibir y
entender el discurso musical, comunicarnos con comparieros/as y con el auditorio y
cOmo nuestros sentidos median la percepcion y cognicion de la mdsica y nuestra

conducta comunicativa al interpretar (Fulford, 2013).

Menciona que integrantes conocidos/as entre si en ddos para canto y piano suelen usar
en mayor medida el gesto fisico. Lo mismo sucede entre intérpretes del mismo nivel de
desempefio. Otro rasgo de los grupos habituales y con mayor nivel de desempefio es
que hablan menos durante el ensayo. También las conductas de los/as musicos/as en
lo gestual varian segun estudien solos/as, ensayen juntos/as o interpreten en concierto
publico. Un ejemplo que ofrece Fulford en este sentido es la marcacion del pulso que
hacen algunos/as cantantes en ensayo y que reemplazan en concierto por un gesto

estilizado que sigue haciendo alusion al tactus de la musica y sirve al/la intérprete para
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mantenerse en el plano temporal. En los ensayos y practicas individuales los/as
intérpretes desarrollan representaciones mentales visuales de las partituras, del
instrumento y del auditorio (Fulford, 2013). Un ejemplo de este aspecto es la preparacion
de la partitura, que puede demandar un salto visual en el cambio de pagina. El salto

necesario de la vista se prepara y se practica como parte del ensayo y del estudio.

Fulford hace alusion también al gesto en la direccién orquestal que puede ser mas o
menos espontaneo. La espontaneidad del gesto del/a director/a estd referida a la
respuesta que él/ella mismo/a reciba como sonido de la orquesta (estimulada por sus
propios gestos). Aqui se dan continuos ajustes. El/La director/a, entonces, trabaja en
dos planos temporales: uno presente (escuchando y ajustando en tiempo real) y otro

futuro (previendo conscientemente la musica que aln no suena).

Fulford también presenta estudios de otros/as autores/as en el campo del gesto en la
musica de camara. Entre ellos/as cita a Elaine Goodman'®, que afirma que en las
formaciones de cuartetos de cuerda algunos movimientos tienen explicitas funciones
comunicativas como las marcas gestuales de entrada y salida para sincronizar el
conjunto (Fulford, 2013).

Los gestos de los/as instrumentistas, afirma Fulford, pueden volverse poco espontaneos
ya que la presencia de la partitura contribuye a la repetitividad a través de las
interpretaciones sucesivas. Aun asi, esta repeticion contribuye a una ampliacion de los
gestos, sobre todo entre musicos/as conocidos/as y/o con un mismo nivel de experticia.

Los repertorios gestuales son construidos socialmente, en la relacion entre intérpretes.

El trabajo de este autor consiste en el analisis de experiencias de dudos de violinistas a
quienes atenua las posibilidades de audicién (con auriculares que entorpecen, pero no
anulan la percepcién auditiva) y las posibilidades de vision de la compafiera. Combina
ambas “imposibilidades” en muchos modos (inclusive el de no atenuacioén) y analiza los
gestos, miradas y sincronia ritmico - temporal de la ejecucion. También sostiene el autor
que las asociaciones auditivo - visuales son aspectos fundamentales de la percepcion
sensorial general. El refuerzo de los sentidos entre si se da también en la practica
musical. La informacion de origen visual afecta la percepcion auditiva y viceversa. La
teoria del “Efecto Colavita™!, de preeminencia de lo visual, afirma que los seres

humanos tendemos a confiar mas en las percepciones visuales que en las auditivas,

19 Elaine Goodman: violoncellista, pianista y camarista. Realizé su doctorado en Royal Holloway
University, Oxford, sobre el ensayo y la interpretacion grupal.

11 E| efecto Colavita o de preeminencia visual debe su nombre a Francis Colavita (1939-2009),
un catedratico en Psicologia de la Universidad de Pittsburgh que trabaj6 sobre la preminencia de
la percepcion visual cuando a un mismo sujeto se ofrecen estimulos en dos vias sensitivas.
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pero la atencién selectiva a otras modalidades sensoriales puede modular esta
dominancia. Cuando existe informacién fisica y auditiva consonante, la percepcion
visual se torna innecesaria. Un ejemplo de esto es la percepcion del ritmo: cuando la
orquesta esta tocando con un pulso estable, incorporado, probablemente los miembros
de la orquesta no miren al/la director/a en busqueda de ese pulso (aunque quizas aun
busquen alguna otra informacién para la interpretacién). Otra experiencia que refiere
Fulford, de preeminencia de lo visual, consiste en una actividad con pianistas. Los/as
pianistas del estudio tocaban a primera vista en dos condiciones alternadas y
excluyentes: sin escuchar lo que tocaban y sin ver el teclado. De las dos experiencias,
la que resultd en mayores errores de ejecucién por parte de los/as musicos/as

estudiados/as fue aquella en la que no podian ver el teclado.

Cuando Fulford encara su estudio de las cuatro violinistas tocando en ddos con
atenuacion de la percepcion auditiva y de la percepcion visual, plantea dos preguntas:
¢ Cuales son los efectos de atenuar la informacién auditiva en el movimiento corporal de
los/as musicos/as y la sincronia del ensamble? y ¢ cuales son los efectos de atenuar la
informacion visual sobre el movimiento corporal y la sincronia? Presenta algunas
hipétesis a partir de las combinaciones de las variables y las resuelve a partir de su

recoleccion e interpretacion de datos:

Los movimientos de los/as musicos/as no duran menos, aunque las condiciones
auditivas estén atenuadas, las miradas entre musicos/as no son menos frecuentes o
duraderas frente a condiciones auditivas atenuadas, la sincronia del ensamble no
mejora porque las condiciones auditivas no estén atenuadas, los/as participantes no se
mueven mayor cantidad de veces porque puedan ver a sus comparieros/as. Aqui llega
a la salvedad de que las duraciones de estos gestos/movimientos son mayores cuando
ambos/as musicos/as pueden verse entre si. El/lLa mUsico/a mira mas al/la compafiero/a
cuando se percibe mirado por él/ella. Esta es la Unica hipétesis totalmente confirmada
en la experiencia y es de conocimiento para quienes se dedican a la direccion orquestal.
Uno de los recursos mas Utiles para ser mirado/a en el podio, es mirar a los/as

musicos/as instrumentistas.

También otorga relevancia a la accion de la mirada de los/as musicos/as en funcion de
aspectos de la musica interpretada: las miradas son mas habituales en los comienzos y

finales de frase que en otros puntos del discurso.

La forma del gesto personal es un parametro importante para tener en cuenta al realizar

un analisis de este tipo. Cada persona tiene su propia gestualidad, un cuerpo diferente
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y un uso de su cuerpo diferente relacionado, a su vez, con su propia técnica instrumental

y con su manera de escuchar su propio sonido.

No se encontraron, hasta el momento, antecedentes bibliograficos que tomen en cuenta
la partitura con la que trabajan los/as musicos/as. En el duo flauta-piano, como en
cualquier duo de instrumento melddico y piano, la parte de flauta suele ofrecer sélo la
linea a tocar por el/la flautista y la parte de piano ofrece el total sonoro de la obra. Esta
diferencia pone al/la pianista en una situacion mas informada que al/la flautista, tanto
para seguirlo/a como para corregir errores de ejecucién, para prever su accion y para
modificar alguna cuestion ante algun contratiempo de la interpretaciéon. Pese a que en
musica de camara conocer la parte del/la compariero/a es un requisito esencial, el hecho
de tener esa parte disponible en escritura en tiempo real puede crear una asimetria de

informacién entre ambos/as musicos/as.

2.2. Perspectiva de segunda persona de la atribucion mental

Considerando que la musica de camara es una disciplina que necesita de la accion de
dos 0 mas personas que, conjuntamente, buscan una interpretacion musical, tiene
relevancia, aparte de la gestualidad corporal surgida de la inteligencia de la gestualidad
musical en la obra trabajada, la gestualidad corporal que pueda surgir de la interrelacion
de los/as integrantes del ensamble, los pensamientos que surgen en el momento de la
interpretacion a partir de la accion del/la otro/a, y los juicios evaluativos de la tarea que
los/as musicos/as vienen llevando juntos/as. La perspectiva de segunda persona de la
atribucion mental (Gomila, 2002) aporta conceptos y formas de pensamiento que se
pueden aplicar a la gestualidad en musica de camara, ya que trata cuestiones relativas
a la interaccién humana, desde la Filosofia de la Mente y la Psicologia. La atribucion
mental es fundamental para “nuestra capacidad de entender a los demas, y a nosotros
mismos, en términos mentales, como agentes cuya conducta depende de estados
intencionales” (Gomila, 2002, pag. 124); “el modo, o los modos, en que somos capaces

de llevar a cabo esta atribucion de estados mentales a los demas”.

Algunos autores'? consideran tres personas de la atribucién de estados mentales a los

demas:

e Primera persona (enfoque empatico): la atribucién mental “consiste (...) en la

activacion de los propios mecanismos mentales off-line, para proyectar el

12 Algunos de los autores que tratan estos temas son Antoni Gomila, Diana Pérez, Tomas
Balmaceda, Donald Davidson, George Lakoff y Mark Johnson.
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resultado a quien tratamos de interpretar’ (Gomila, 2002, pag. 124), (“Teoria de
la Simulacion”, defendida por Gordon'® y Goldman!4, situada en primera
persona).

e Segunda persona: se tratara mas adelante.

e Tercera persona (enfoque teérico): se considera que realizamos atribuciones
mentales a los demas con una teoria aprendida (“Teoria de la teoria”, sostenida

por Stich®® y Gopnik?®, situada en una tercera persona).

La segunda persona es el ambito de las “atribuciones espontaneas y reciprocas en
situaciones de interaccion cara a cara, por lo que supondria su naturaleza expresiva’
(Gomila, 2002, pag. 123). Gomila sostiene para las atribuciones mentales, por sobre las
perspectivas de primera y de tercera, la de segunda persona: “Si la perspectiva de
primera persona, la del ‘yo’, es la de la consciencia y la autoconsciencia, y la de tercera
persona, la del ‘él’ o ‘ella’, es la de la objetividad y el distanciamiento, la del 10’ debe ser
la de la interaccion cara a cara, sea en términos imperativos o indicativos” (Gomila,
2002, pag. 125). En ciertas situaciones de interaccién cara a cara la atribucion es
reciproca (ambos/as participantes interpretan y son interpretados/as a la vez y en el

mismo momento), y notan la mutua atribucioén, de manera que la condicionan.

Las atribuciones de primera y tercera persona se presentan como excluyentes y la de
segunda persona, en cambio, “lleva a revisar los términos de la contraposicién (...) los

modos usuales de concebir lo distintivo de ambas perspectivas”.

Una de las explicaciones mas claras que hace Gomila de la perspectiva de segunda
persona es cuando nos supone espectadores cinematograficos/as: “La perspectiva de
segunda persona es la propia de los casos de implicacion emocional en que atribuimos,
de modo implicito y practico, emociones a otros y que generan reacciones emocionales
apropiadas, en virtud de la ilusion de participacion que genera el cine en el espectador”
(pag. 132). Esta atribucibn emocional genera respuestas emocionales y por eso se
considera de segunda persona, con una ilusibn de participacion por parte del/la
espectador/a, que no mira como si fuera una tercera persona, sino como un T

construido en el discurso.

13 Robert Gordon: Estudioso de la perspectiva de primera persona de la atribucion mental de
origen estadounidense.

14 Alvin Goldman. Nacido en 1938. Fildsofo estadounidense especialista en epistemologia,
filosofia de la mente y ciencia cognitiva.

15 Stephen Stich: Nacido en 1943. Fildsofo estadounidense dedicado a la filosofia de la mente,
la epistemologia y la psicologia moral.

16 Alison Gopnik: Nacida en 1955. Filosofa y psicéloga estadounidense, dedicada especialmente
al abordaje cognitivo de la adquisicién del lenguaje.
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El autor resume los elementos caracteristicos de la perspectiva de segunda persona:

e Corresponde a situaciones de interaccion cara a cara.

e Se basa en aspectos expresivos (posicion corporal, orientacién, tono de voz,
configuracion facial) que son percibidos como significativos; son parte
constitutiva de la emocion que se adscribe y no sintomas a interpretar.

e El resultado atributivo no se formula conscientemente, sino que constituye la
base de una reaccién correspondiente con pleno sentido dentro de la situacion
de interaccion.

e Elindividuo objeto de la atribucion es consciente de dicha atribucién, es sensible
a la presencia del atribuyente, en un caso de intersubjetividad reciproca, que
media en el mismo acto de atribucion.

e Tienen cardcter practico: orientan nuestra accion y muchas veces de manera

involuntaria.

Una nota en comun entre la perspectiva presentada por Gomila y las ideas presentadas
con anterioridad acerca de la teoria de Embodied Mind aplicada a la cognicion musical

es que “los estados mentales (ideas musicales) que atribuimos son constitutivamente

corporales y las actitudes y configuraciones corporales (gestos de la interpretacion) son

también mentales, concebidos en términos expresivos, publicos” (pag. 134). La
perspectiva de segunda persona, dice el autor, va mas alla del ambito emocional, por lo
gue puede ser crucial, segun entendemos, para la interpretacion musical de camara.
Dentro de los patrones de interaccion que Gomila llama “de referencia social” menciona
la atencion visual conjunta y el gesto de apuntar (tan comuan en direccion orquestal, por
ejemplo, y que el autor llama proto — declarativos y proto — imperativos), entre otros. El
autor menciona estos ejemplos y otros como momentos cruciales del desarrollo de la
comunicacion prelinguisitica en el/la nifio/a. También afirma que “no hace falta saber
que se estan atribuyendo estados para atribuirlos, pero cuando se es consciente se
pueden modular y enriquecer las atribuciones” (pag. 135). Deja abierta, entonces, una
posibilidad de mejora de la comunicacion que puede ser integrada al trabajo sobre

interpretacion musical de camara, considerada ella una comunicacion intencional.

Sobre el final de su articulo, Gomila explora el ambito de dialogo a partir del trabajo de
Davidson!’ en The Second Person, que considera que la intencionalidad o el significado
requiere de publicidad, socialidad y la interacciébn con otros/as. Menciona también

Davidson, en la interpretacion de Gomila, la necesidad del/la intérprete de encontrar

7 Donald Davidson: (1917 — 2003) Filosofo estadounidense dedicado a la semantica, la teoria
de la accion, la epistemologia y la filosofia del lenguaje.

22



similitudes entre las respuestas propias y las del/la interpretado/a. También hace la
distincién entre la interpretacion de “lo dicho” como simbolo y no como mero sonido.
Aqui se encuentra otra clave para pensar desde esta perspectiva la practica musical,
donde la mediacion entre “sonido” y “simbolo” hace a la cuestién misma del lenguaje

musical.

Diana Pérez8, en su libro Sentir, desear, creer (2013), aborda la perspectiva de segunda
persona, aludiendo al trabajo de Gomila y haciendo aportes valiosos a una posible
adaptacion de esta teoria a los aspectos interactivos de la interpretaciéon de la musica
de cdmara. Al definir esta perspectiva ejemplifica con dos situaciones de comunicacion:
una pareja de tango circunstancial en una milonga y un partido de futbol. A partir de
dichas précticas trata la lectura in situ del movimiento del cuerpo del/la otro/a, los gestos
y la percepcion de ellos como intencionales. En el caso de los bailarines de tango no se
refiere a una coreografia preexistente, sino a una improvisacion y destaca cémo, en la
interpretacion instantanea de los movimientos del/la otro/a, la coordinacién se hace
posible, sin otro elemento que la misma accién y el entendimiento mutuo. En el futbol
sucede algo similar: los jugadores, ya sean de un equipo o del contrario, esperan
acciones de parte de los otros, y asi es que pueden ser sorprendidos si las acciones
resultan distintas a las esperadas. Se presentan indices en el mismo movimiento y en
los gestos corporales: para donde puede ser que un jugador patee la pelota, o para qué
lado podria interpretar el arquero que deberia tirarse para atajar. Este Ultimo caso seria

el de una mutua atribucion.

Al analizar estas circunstancias comunicativas, y para desechar un punto de vista
computacional que las explique, Pérez adhiere al pensamiento de Bermidez!® que
afirma que, antes de la aparicién del lenguaje como lo entendemos hoy en dia, existian
interacciones sociales previas, necesarias para la existencia de atribuciones de
creencias como las que sostienen la perspectiva tratada, en una historia evolutiva de la
especie humana. Pérez también refiere al pensamiento de Gallagher® a quien cita:
“‘estamos inmersos en una practica corporizada, emocional, sensorio — motora,

perceptual y no conceptual” (Pérez, 2013, pag. 120).

Méas adelante, Diana Pérez revisa los conceptos de Gomila vertidos mas arriba y repasa

situaciones de interaccion social en las que las atribuciones psicolégicas que hacen los

18 Diana Inés Pérez: Doctora en Filosofia por la Universidad de Buenos Aires, especialista en
filosofia de la mente, de la psicologia, del lenguaje y del arte.

19 José Luis Bermudez: Profesor de Filosofia y director de Philosophy — Neuroscience —
Psychology Program en la Universidad de Washington en St. Louis, Estados Unidos.

20 Shaun Gallagher: Nacido en 1948. Filosofo estadounidense dedicado a Embodied Cognition,
cognicién social y filosofia de la psicopatologia.
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sujetos son mas o menos claras: en el didlogo, en el estar de una madre con su bebé,
en el partido de fatbol, en el baile de tango. En su investigacion sobre el lugar de los
conceptos psicolégicos en la perspectiva de segunda persona, rescata la teoria de las
metéaforas conceptuales de Lakoff?! y Johnson?2. Dichos autores, afirma Pérez, adoptan
una perspectiva corporizada de la cognicion. Sostienen, entonces, que: “(1) la mente es
inherentemente corporizada (2) el pensamiento es mayormente inconsciente (3) los
conceptos abstractos son ampliamente metaféricos” (Pérez, 2013, Pag. 126). Y cita a
ambos autores cuando afirman que “la estructura de la razén misma proviene de detalles
de nuestra corporalidad. Los mismos mecanismos cognitivos y neurales que nos
permiten percibir y movernos en el entorno también crean nuestros sistemas
conceptuales”. La teoria de estos autores, entonces, es que creamos nuestras
categorias conceptuales a partir de nuestra actividad en el mundo. El concepto de
“proyeccion metaférica” de Alicia Pefalba tratado en el apartado anterior no dista mucho

de los conceptos aqui expuestos.

2.3. Perspectiva de segunda persona de la atribucién mental en la

interpretacion musical

Monica Valles y Luciana Milomes (Valles & Milomes, 2021) realizaron un trabajo que
vincula la perspectiva de segunda persona con la practica musical camaristica.
Fundamentan su estudio en la importancia basica en la disciplina de lograr conexion y
entendimiento entre los/as musicos/as para lograr una éptima interpretaciéon, en el
estudio que de la problematica se ha llevado adelante desde la neurociencia cognitiva,
la psicologia de la musica y la musicologia, desde distintos enfoques y en la falta de
abordajes de esta interaccion basados en las experiencias de los/as musicos/as, de las
atribuciones y las dinamicas posibles. En la clasificacién de los gestos particulares de
los/as musicos/as que realizan los autores Refsum Jensenius, Wanderley, Godoy y
Leman, se hara referencia a los comunicacionales o de interacciéon entre musicos/as,

segun la perspectiva de segunda persona.

El estudio que realizan las autoras esta basado en la observacion de filmaciones de
ensayos de musica de camara para identificar interacciones, “estimar el potencial

comunicativo” (Valles y Milomes, 2021, pag. 139) de ellas y analizar si son

21George Lakoff: Nacido en 1941. Investigador estadounidense dedicado a la linguistica
cognitiva.

22 Mark Johnson: Nacido en 1949 en Missouri. Docente de Filosofia en Oregon University. Autor
de diversos trabajos sobre Ciencia Cognitiva y Filosofia.
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caracterizables segun esta perspectiva que, como se ha tratado, considera los estados
mentales presentes no solo en la psiquis, sino también en el cuerpo, que evidencia
emociones e intenciones, y generan reacciones en los/as otros/as, sin una necesaria
mediacion consciente. Los sujetos que interactGan no son espectadores, sino
participantes de modo que las atribuciones que realizan los condicionan mutuamente.
“Es una postura que enfatiza la accion y el compromiso, no sélo como el camino para
conocer las mentes sin la mediacién de puentes intelectuales, sino también como la
forma en que las mentes se desarrollan para ser conocidas” (pags. 139 y 140). La
segunda persona es el ambito de las “atribuciones espontaneas y reciprocas en
situaciones de interaccion cara a cara, por lo que supondria su naturaleza expresiva”
(Gomila, 2002, pag. 123). Valles y Milomes buscan, considerando esta perspectiva,
interacciones reciprocas, espontaneas, automaticas e inmediatas, intercambios

sincronizados y flexibles a las variaciones del contexto.

Existen estudios, afirman las autoras, acerca del liderazgo en distintas formaciones de
camara. Dichos estudios versan sobre los roles que los/as distintos/as musicos/as
abordan en distinto momento de la interpretacion segun su rol en la textura (si estan
interpretando la melodia, acompafiamiento, partes imitativas) y segun su lugar en el
ensamble en particular (si tocan, por ejemplo, Violin | en un cuarteto de cuerdas).
También se estudio la relacion colaborativa en dldos de estudiantes y muasicos/as
profesionales. Como se ha tratado en los estudios de Fulford, las autoras refieren
estudios sobre la retroalimentacion auditiva y como esta influye en la realizacion de
esfuerzos para lograr una mayor sincronizacién. Del mismo modo, la mirada entre
musicos/as incide “como motivador social para la toma de decisiones musicales
creativas” (Valles y Milomes, 2021, pag. 141). Junto a estos hallazgos, las autoras
coinciden en la necesidad de considerar estas interacciones segln la perspectiva de
segunda persona, incluyendo distintas experiencias en el acto de hacer musica junto a

otro/a.

Proponen un andlisis de filmaciones de ensayos para el que consideran dos
posibilidades: un/a observador/a neutral que no participa de la actividad musical y/o un/a
participante investigador/a, que participa del ensayo y evalla la filmacion, en un enfoque
autoetnogréfico. Esta uUltima modalidad sera la que se tomara para el estudio de las
Danzas imaginarias. Los gestos que denotan interacciones segun la perspectiva de
segunda persona no estaban definidos a priori, pero si algunos de sus rasgos: “que
ocurrieran de manera espontanea en tiempo real, evidenciando reciprocidad,
inmediatez, continuidad, fluidez, con un caracter practico y situado (...). Inicialmente se

consideraron los gestos y movimientos corporales. Sin embargo, sucesivas
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observaciones de las filmaciones permitieron advertir que la resultante sonora de la
ejecucibn musical, también puede, por si misma, dar indicio de esas
interacciones”.(Valles y Milomes, 2021, pag. 143). Prestar especial analisis a la
resultante sonora como indicio de este tipo de interacciones reconoce a la escucha

como un aspecto fundamental en la disciplina.

Los indicadores de esta perspectiva segun las autoras en los videos observados fueron

tres:

1. En duo de piano a cuatro manos, la pianista a cargo del piano | se desfasa
tocando la melodia a su cargo, logra recuperar la sincronia, niega con un
movimiento de cabeza, frunce el cefio y busca con la mirada a su compafiero a
cargo del piano Il. El compafiero la anima, asintiendo con un mero movimiento
de cabeza, a seguir con la interpretacion a pesar del desajuste circunstancial.
Estos cruces de miradas y gestos de comunicacion cara a cara, situados en un
contexto, dan cuentas del tipo de interaccién estudiada.

2. El segundo ejemplo sucede en el mismo dio de piano a cuatro manos. Después
de tocar cuatro compases juntos, el ejecutante a cargo del piano Il toca dos
compases en los que piano | tiene silencios. Al tercer compas, la pianista a cargo
del piano | no hace su entrada. Al no registrar esta entrada el pianista Il repite
esos dos compases para darle la oportunidad a su compafiera de reingresar en
el discurso musical. En este caso, la resultante sonora da cuentas de la
interaccion.

3. Enun dudo de piano y canto, sucesivas repeticiones de un fragmento en ensayo,
resultaron en una variacién progresiva y reciproca de la dinamica y de la
temporalidad (sucesiva apertura del tiempo), de manera espontanea e
inmediata. Estas diferencias fueron confirmadas con un analisis de la forma de
onda de cada interpretacion del fragmento. No s6lo se encontraron rastros de la
interaccion en la resultante sonora, sino que, a través de las interpretaciones
sucesivas el cantante acotd su repertorio gestual, conservo los gestos que
guardaban mayor similitud con los del pianista y ambos amplificaron dichos

gestos.

Las conclusiones del estudio de Valles y Milomes resaltan la utilidad del andlisis de las
interacciones segun la perspectiva de segunda persona para valorar una interpretacion
musical en funcién de los gestos corporales y musicales involucrados, incluyendo los
momentos en los que la gestualidad (tanto corporal como sonora), resulta en una mutua

influencia. A su vez, la corporeizacion de las intenciones musicales compartidas da
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cuentas de la musica de camara como una “co—construccién conjunta entre los musicos”

(Valles y Milomes, 2021, pag. 146) que va mas alla de las acciones de cada uno/a.

Favio Shifres también hace un aporte en este sentido. Afirma que los registros
propioceptivos son fundamentales para la formacion de la subjetividad y también “para
vincularnos con los demas (...) la naturaleza corporal y kinética de la musica no puede
ser examinada al margen de su naturaleza intersubjetiva” (Shifres, 2007). También
menciona que no es una comunicacién con un/a mero/a emisor/a y un/a receptor/a que
codifican y decodifican, sino que se trata de una “actividad cuyos significados se
construyen ‘no solo en las relaciones entre los sonidos organizados (...), sino también
en las relaciones que se hacen entre personay persona en el espacio de la actuaciéon™
(Shifres, 2007, pag. 6). En ese sentido, realza la importancia de la perspectiva de
segunda persona de la atribucién mental para entender la ineludible intersubjetividad en

la musica.

2.4. Articulaciones vocales expresivas en la practica musical conjunta

La gestualidad del sujeto en el momento de hacer musica suele canalizarse, también,
por la via de la voz, sobre todo en las actividades de ensayo. Ménica Valles investiga
sobre esta modalidad de trabajo entre musicos/as y la vincula al concepto de
intersubjetividad en la comunicacion, que ‘reconoce los aspectos afectivos vy
emocionales de la cognicién” (Valles, 2016, pag. 72). “La practica musical compartida
puede entenderse como un proceso comunicacional en el que se establece un
intercambio multimodal, intersubjetivo, de influencia mutua, del que forman parte tanto
actos audibles como visibles. Las articulaciones vocales serian parte de estos actos
audibles como vehiculos de comunicacion de contenido relacionado con la subjetividad
del emisor y con los modos en que éste expresa dicho contenido” (Valles, 2016, pag.
72). Valles reconoce las articulaciones vocales expresivas como manifestaciones
habladas o cantadas para “expresar, mediante rasgos sonoros, aspectos vinculados con
la intencionalidad de los musicos. Incluyen (...) el tarareo o las practicas de percusion
vocal (...) en las que se utilizan silabas o fonemas sin sentido?®, basadas a menudo en

la onomatopeya, para imitar instrumentos y que difieren de las préacticas vocales

2 Cuando Valles escribe “sin sentido” hace alusién al sentido de la palabra hablada, en una
semiologia en la que lo que suena en el habla tiene un significado expreso. A su vez, en las
articulaciones vocales expresivas con las que trabajamos en la interpretacion musical, usar
determinada silaba en lugar de otra refiere a algiin elemento del lenguaje musical: si se trata de
notas ligadas, o0 no, si las ligaduras van de a dos, tres 0 mas, y otros casos. Una y otra vez,
cuando hablamos de musica haciendo referencia a sus modos de funcionamiento como lenguaje,
nos encontramos, sin hacer alusion a ninguna vision poética, con lo inefable de nuestro arte.
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comunmente estudiadas en el canto” (Valles, 2016, pag. 74). Para ejemplificar aspectos
de estas manifestaciones, analiza un ensayo del pianista y director de orquesta Daniel
Baremboin con el violinista Maxime Vengerov, sobre la Sonata nro. 3 de Brahms. En
dicho ensayo, al que Valles accede mediante un video documental, Baremboin toca y
tararea partes instrumentales a fin de hacer entender a Vengerov una eleccion de
fraseo, entre otras posibles. Vengerov entiende rdpidamente la propuesta, la toma y la
ejecuta fielmente. Baremboin se expresa con articulaciones vocales, mientras toca la
linea en el piano y se acompafa con su propia gestualidad corporal. Por tres vias
muestra al violinista lo que espera del pasaje, en relacion con el fraseo. Vengerov, segln
el relato de Valles, emula el fraseo propuesto por Baremboin con el balanceo de su
propio cuerpo, como si estuviera usando su propia corporalidad para entenderlo. Afirma
Valles: “La informaciéon transmitida a través de la articulacion vocal expresiva,
manifestada a través del tarareo, no se relaciona con componentes contenidos en la
partitura, informacién accesible y comun para ambos mdasicos, sino a una eleccién
interpretativa, de manera que no estaria haciendo referencia a lo que se esta tocando,
sino a como se lo esta tocando, esto es, al modo en que se lo expresa.” (Valles, 2016,
pag. 79). Basta con recordar momentos de ensayos de orquestas en los que los/as
directores/as, en lugar de dictar las ligaduras como deberian ser escritas en las partes,
mencionando figuras y nimeros de compdas, cantan o tararean las frases, con melismas
o sin ellos, para diferenciar notas ligadas de notas sueltas o para aclarar movimientos
de arco de las cuerdas. En el mismo mensaje, a la vez, pueden incorporar informacion
sobre acentuacién, énfasis sobre alguna nota en particular, dinamicas y otros aspectos

de la articulacion.

No suelen ser los momentos de interpretacion publica donde los/as musicos/as se
comunican con articulaciones vocales expresivas, sino mas bien durante el trabajo de
ensayo. Esta modalidad, aparte de poner de manifiesto la residencia en el cuerpo, y con
él en la voz, del pensamiento musical, resulta en una manera confiable y rapida de
entenderse entre musicos/as: promueve un ahorro en el tiempo de didlogo sobre las
intenciones de cada co-intérprete y permite trabajar en la masica con recursos mas

cercanos a ella que el habla cotidiana.

El andlisis de las articulaciones vocales expresivas en el contexto del ensayo, junto al
didlogo y a los resultados sonoros obtenidos, resulta valioso y enriquece el estudio de

la gestualidad corporal, en tanto expresa el pensamiento sobre la musica interpretada.
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3. Construccion metodologica
3.1. Objetivos

Objetivo general:

Indagar probleméticas de la gestualidad en un contexto discursivo de musica de camara

contemporanea especifico, identificando desafios interpretativos y explorando diversas

soluciones interpretativas.

Construir una propuesta interpretativa para la obra Danzas imaginarias de Diego

Gardiner, poniendo foco en el estudio de la gestualidad y explorando, por ese medio, la

dimensidn expresiva en dicho contexto discursivo.

Objetivos especificos:

1.

Desarrollar un analisis multidimensional de la obra de referencia a los efectos de
describir su estructura general, su organizacion sintactico-formal, el tratamiento
de la dimension timbrica, su configuracion textural, las funciones arménicas y la
dimensidn ritmica en un contexto cameristico a partir de la propuesta analitica
de Maria del Carmen Aguilar (2015).

Indagar aspectos del texto que sugieran modalidades gestuales especificas a
ser atendidas en la praxis interpretativa y describir y explorar las técnicas

extendidas que intervienen en el discurso de referencia.

Comparar las versiones original y modificada por el compositor e indagar dichas
modificaciones en funcion de la gestualidad, la sonoridad y la especificidad de
los instrumentos que componen el organico. Ahondar en estas dimensiones a
través de una entrevista en profundidad con el compositor en torno a la
problematica de la gestualidad en la obra y validar las observaciones efectuadas

previamente.

Generar una serie de registros audiovisuales de los ensayos de la obra que
sirvan como insumos para el estudio de la gestualidad en la instancia

interpretativa.

Identificar, clasificar y analizar los diversos tipos de gestos que intervienen en la

performance de la obra.

Establecer relaciones entre las modalidades gestuales puestas en obra y los

elementos discursivos identificados en el analisis del texto musical.
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7. Analizar los gestos de interaccion entre los/as musicos/as segun la perspectiva

de segunda persona de la atribucién mental.

8. Explorar soluciones interpretativas a partir de un estudio autoetnogréfico (Lépez-
Cano y San Cristébal, 2014).

9. Aportar una propuesta interpretativa fundamentada de Danzas imaginarias en

base a las aproximaciones analiticas precedentes.

3.2. Estrategia metodologica

Tomando como referencia los objetivos generales y especificos, se definié el siguiente

camino metodolégico en el marco de un estudio de corte cualitativo:

1. Se realizé un analisis musical multidimensional a los efectos de aportar una
descripcion global de la obra y de sus cualidades especificas. Indagar rasgos
especificos de la gestualidad musical en base a los indicadores identificados en
el texto musical.

La obra presenta dificultades musicales de varios tipos: diferentes texturas,
polirritmias, polimetrias, imbricaciones fraseolédgicas, detenciones, cambios de
tempo, cambios del pianista dentro de la escena (tocar en el arpa),
articulaciones de la flauta que incluyen técnicas extendidas y que llevan mas
tiempo de ejecucién, entre otras. El analisis sintactico formal determina distintas
secciones de la obra segun las funciones que cumplen dentro del discurso.
Maria del Carmen Aguilar (2015) trata el tema y categoriza esas funciones:
Introduccién, Exposicion, Elaboracién, Transicion (liquidativa, propiamente
dicha, preparatoria), Recapitulacién y Conclusion (liquidativa, cadencial y coda).
“‘Podemos decir que la audicion de musica siempre incluye la atribucion de
funciones formales a cada etapa de su devenir: interpretamos los datos que el
compositor ha planificado hébilmente para sostener nuestra atencion e
imaginamos para cada segmento esas funciones que nos ayudan a construir en
nuestra mente la imagen de forma de la obra” (Aguilar, 2015, pag. 23). También
define motivo como: “una pequena organizacién de alturas con un ritmo: un
conjunto de unos pocos sonidos con caracteristicas bien definidas, que nos
permite identificar la obra y distinguirla de otras” (Aguilar, 2015, pag. 25),
muestra algunos modos en los que los/as compositores/as los trabajan y su
relacién con las estructuras sintacticas definidas segun la funciéon en el discurso.
Nicholas Cook (2003), por su parte, pone en cuestion este tipo de analisis

cuando se pregunta “; Hasta qué punto es cierto que, en la practica, los oyentes
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escuchan la musica pensando en categorias formales tradicionales?” (Cook,
2003, pag. 5). Continta retomando la idea de Dahlhaus acerca de la forma
musical que adquiere entidad cuando se convierte en pasado, ya retenida por
la memoria y no durante su presencia inmediata, sino considerando una
distancia que la convierte en una forma plastica para ser examinada.

Se tomd la perspectiva de andlisis de Aguilar (Aguilar, 2015) que resulta de
utilidad para tomar decisiones de caracter interpretativo. Este tipo de andlisis,
con un correlato notorio en la partitura escrita, y que busca “aprender a escuchar
musica de determinada manera” (Harper Scott y Samson, 2009, pag. 37) se
suma a un nuevo abordaje que busca “descubrir acerca de la escucha y del
sonido en si mismo”, que esté tan interesado en la partitura (en la que se centra
el andlisis tradicional) como en lo que sucede perceptualmente. Muchas
decisiones que se toman al tocar no se corresponden necesariamente con lo
gue esta escrito en la partitura: buscar la extincion de un sonido en el del/la
compafiero/a, un golpe de lengua en la flauta mas o menos incisivo, un sonido
gue soplado hacia el bisel o rehuyendo de él, que resulta con un componente
de armonicos que le cambia el timbre, distintos modos de atacar una nota en el
piano, aunque la dinamica y articulacion indicadas sean idénticas, surgen mas
de la propia vivencia de la obra al tocar que de la partitura. No se trabaj6 este
aspecto del analisis con medios electrénicos (analisis de ondas que puedan dar
cuenta de las busquedas timbricas), pero estuvo presente y orientd la reflexién
sobre la interpretacion.

Se establecieron relaciones entre la versién original y la modificada de la obra,
discutiendo sus alcances en términos interpretativos. A partir de la audicién de
la version de la obra grabada por el Dllo Ondinas?#, en presencia del compositor,
se realiz6 una reedicion de la partitura. A su vez, dicha edicion fue presentada
al compositor, quien determind si requeria alguna otra modificacion, en los
parametros ya trabajados o en nuevos aspectos. Se adjunt6 al trabajo escrito
una edicién completa de la partitura con los cambios realizados.®

Se entrevistod al compositor Diego Gardiner para indagar acerca de sus ideas
compositivas y sus propias ideas acerca del gesto musical y corporal en el
contexto de su obra. Se realiz6 una entrevista individual, semiestructurada, sin

cuestionario, cara a cara, con un guion de temas a tratar que versa sobre las

Zhttps://open.spotify.com/intl-

es/album/7pHGEOaRrAgxMcQVirOuSR?si=fgSOxBfbOxG3ICGdirWOcQ

% La partitura original de la obra sera consignada como Anexo | y la version modificada sera
consignada como Anexo |l.
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caracteristicas musicales de Danzas imaginarias, las ideas del compositor
acerca de la gestualidad musical y la gestualidad corporal, acerca de las
condiciones y competencias deseables de los/as musicos/as para un trabajo
interpretativo de la obra, las maneras en las que, como docente de Composicion
y Orquestacién, ayuda a sus estudiantes a tener en cuenta cuestiones ligadas
a la gestualidad instrumental. También se indago sobre el origen del nombre de
la obra. La entrevista se convirtid, de acuerdo con el curso de la conversacion,
en no estructurada.

Se utilizaron soportes para la entrevista como la partitura original, su reedicion,
la grabacion realizada en 2022 y un piano en el que el entrevistado ejemplificd
lo que consider6 pertinente.

La entrevista fue grabada, con permiso del entrevistado, en soporte audiovisual
y transcripta. Dicha transcripcion integra el trabajo de investigacion como Anexo
lll. Se interpretd a partir del marco conceptual y fue de utilidad para interpretar
los resultados y observaciones del analisis musical y del de la performance. A
su vez, los conceptos vertidos por el compositor sirvieron para ajustar
cuestiones interpretativas de su obra.

Se desarrollaron registros audiovisuales del trabajo de interpretacion de la obra
y se realiz6 un analisis en profundidad en torno a la gestualidad, su variabilidad
y sus efectos expresivos. Se identificaron interacciones de segunda persona en
los ensayos y sus alcances en la construccién de criterios interpretativos.

Se filmé un ensayo general de Danzas imaginarias de Diego Gardiner y una
version de la obra completa. Se utiliz6 una camara frontal, fija, que tomd los
cuerpos de ambas ejecutantes y la totalidad de la escena. Las ejecutantes
pudieron elegir la distancia entre ellas, segin las condiciones acusticas y
espaciales y en relacion con las posibilidades de la cAmara utilizada.

Tocaron levemente enfrentadas, de manera que no se dificulten las miradas ni

la gestualidad, que quedaron correctamente registradas.

Videograbacion del ensayo general (video 1): El ensayo general no debia durar
mucho mas de 40 minutos y sirvié de apoyo al andlisis de la grabacién de la
obra completa y para registrar el trabajo de ensayo que se establecié mediante
el didlogo. Las distintas indicaciones y observaciones surgidas en ensayo se
registraron en una copia de la obra coincidente con el Anexo Il (partitura
modificada por el compositor). También se registro la evolucion y resolucién de
las distintas dificultades planteadas en la ejecucién. Se registraron las

modalidades de trabajo segun la indole de cada dificultad abordada, si dicha
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dificultad fue resuelta o no, cuanto tiempo del ensayo llevo cada ndmero de la
suite y cudles fueron las herramientas o recursos utilizados: gesto corporal,
didlogo, articulaciones vocalicas expresivas, metronomo, y cualquier otro tipo

de recurso del que puedan haber hecho utilidad.

Videograbacién de la obra completa (video 2): La grabacion de la version
completa debia durar alrededor de 10 minutos. La indicacion attaca entre
movimientos debia seguirse de la manera mas agil posible. Se escuché el audio
junto al video (camara con registro sonoro) y por separado. La posicion de la

camara y de las intérpretes debia ser similar a la del ensayo general.

Andlisis del video 2: Se busco establecer el standard gestual para cada una de
las intérpretes. Se registraron:

e Gestos productores de sonido (los que lo generan) o modificadores (los
gue se realizan para cambiar de nota, cambiar la afinacion, generar un
vibrato, etc.).

e Gestos facilitadores del sonido: los que facilitan los gestos productores
del sonido al devolver al cuerpo un equilibrio en el movimiento.
Movimientos no directamente efectores del sonido, pero inseparables
del acto de efectuarlo. A partir de los datos recabados se realizara una
caracterizacion de los movimientos basales de la flautista y de la pianista
(standard gestual), relacionado con cuestiones idiomaticas del

instrumento y propias de cada sujeto.

Se analiz6 la gestualidad corporal en cada una de las Danzas considerando:

Los gestos acompafiantes de la musica, en tanto que guardan relaciéon con
caracteristicas estructurales de la obra abordada y pueden representar de
manera visible el pensamiento musical invisible de las intérpretes.

Los gestos comunicativos/de interaccion: poniendo énfasis en las dificultades
musicales que podrian estar ayudando a resolver y en los que puedan ser indicio
de interacciones segun la perspectiva de segunda persona, siguiendo los
ejemplos de las autoras Valles y Milomes: con espontaneidad, en tiempo real,
reciprocos, inmediatos, continuos y con caracter practico y situado.

Las interacciones que resultan en modificaciones de lo sonoro, que puedan ser
indicio de perspectiva de segunda persona, siguiendo a Valles y Milomes.

Los gestos que sean claramente conductores del discurso musical en funcion

del rol de dicha parte en la textura.
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Los gestos que ayuden a asignar estructuras explicitas frente a alguna
ambigtiedad en el discurso.

Las posibles manifestaciones del Efecto Colavita, de preeminencia de lo visual,
buscando miradas entre intérpretes en momentos clave del discurso, o una
mayor confianza en la mirada que en la escucha en momentos determinantes.
Momentos de continuidad musical en los que miradas y gestos resulten menos
necesarios, porque la misma audicion o la sensacion de pulsacion sirva para
mantenerse en el plano temporal.

Acciones gestuales que permiten mayor o menor grado de anticipaciéon a futuras
articulaciones, cambios de tempo o dindmica subitos, etc.

Uso de la vision periférica por parte de ambas intérpretes.

Modificacion de la actitud gestual frente a los cambios de las intérpretes en
escena.

Posibles manifestaciones gestuales o sonoras de distintas concepciones de las
intérpretes al abordar pasajes de la obra.

Clasificacién de los gestos percibidos como mas o menos “protocolares”
(describir un circulo con la flauta para cerrar una nota larga, o utilizar la
respiracion antes de un ataque para dar una entrada son gestos “protocolares”;
determinada necesidad del discurso musical podria generar gestos menos
habituales).

Gestos que, como acomparfantes de la muasica que lleva a cabo la compairiera,
puedan ayudar a entrar mejor en un discurso determinado (cuenta de compases,
busqueda del caracter, dinAmica, tempi apropiados).

Gestos que resulten simétricos entre ambas intérpretes en funcién de ideas y
texturas musicales compartidas.

Gestos que resulten complementarios entre ambas.

Mecanismos gestuales consolidados, ya en el ensayo de la obra o en la

conformacién del Do como tal.

Otras consideraciones resultaron pertinentes al mirar/escuchar los videos de acuerdo

con el marco conceptual trabajado y con la naturaleza de la obra musical abordada.

Se evalu6 en primer término el resultado musical/sonoro/gestual del video de la obra

completa y se confrontd luego con el trabajo de ensayo, a la luz de dichos resultados,

en términos de logros progresivos, modalidades gestuales conscientes e inconscientes,

trabajo a partir del didlogo verbal, disposiciones en el espacio, articulaciones vocalicas

expresivas, etc..
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El video 1 (ensayo general) sirvid de material testigo, a partir de los hallazgos del andlisis
del video 2 (interpretacién completa de la obra). Se analizaron las tareas de ensayo que
requirieron los pasajes de mayor dificultad interpretativa, provistos de polirritmias,
cambios de tempo, tanto progresivos como subitos, estimulacion mutua de dinamicas y
articulaciones, manifestaciones claras de atribuciones de segunda persona. Se tomd
nota de la dedicacién del tiempo de ensayo a cada danza, en relacion con las dificultades
del material musical, de la evolucién del gesto del ensayo al concierto. Se registré el
trabajo mediante el dialogo acerca de la gestualidad corporal de las intérpretes para
abordar a una interpretacion deseada y para la asignacion de roles y acciones en el
discurso musical. Se comparé el uso de la visién periférica de ambas intérpretes.
También se comparo la gestualidad en momentos de interpretacion continua de la obra
del video 1 con las interpretaciones del video 2. El andlisis del video 1 no se trat6 de un
andlisis a tabula rasa, sino que se realizé para interpretar los hallazgos del video 2.

5. Se desarroll6 una autoetnografia (LOpez-Cano y San Cristobal, 2014) basada en
la exploracion expresiva de la gestualidad en el contexto discursivo circunscripto.
Las estrategias de investigacion del presente trabajo son de corte autoetnogréafico
segun la nocién de los/as autores/as mencionados/as, que definen autoetnografia
como “estudio de la introspeccién individual, en primera persona, que pretende
arrojar luz sobre la cultura a la que pertenece el sujeto por medio de ‘descripciones
culturales mediadas a través del lenguaje, la historia y la explicacion etnografica”
(Lépez-Cano y San Cristdbal, 2014, pag. 139). El elemento autoetnografico aparece
en dos sentidos: como estrategia para la recoleccion de datos y como una
perspectiva central del tema a tratar, que es una reflexion sobre la propia practica.
En este caso se hace alusion a la recoleccién de datos, tanto en lo que respecta a
la grabacién y andlisis de una interpretacion propia, como a las reflexiones y
bldsqueda de sensaciones y modos propios de resolver problemas que se ponen de
manifiesto tanto en la formulacion de preguntas como en sus respuestas. Los datos
recabados con estrategias autoetnograficas, seran analizados a la luz de
perspectivas teodricas como las compartidas en los antecedentes. Se trata,
entonces, de una autoetnografia informada. Por otra parte, dicha autoetnografia
informada se nutre de bibliografia que resulta del trabajo autoetnografico de

otros/as.

Se presenta un cuestionario a las intérpretes y se toman notas acerca del trabajo
realizado y en relacion con los temas tratados, basados en la experiencia de la
obra, de las interacciones, de los resultados musicales propuestos y para

ahondar los resultados de los trabajos de observacion.
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Los registros audiovisuales se acompafiaron con registros escritos de las
experiencias de ensayar y tocar la obra en cuestion con preguntas guia que
fueron de utilidad. Otros datos, comentarios y observaciones que surgieron del
proceso también fueron registrados.

Las preguntas que se formularon, en primer término, fueron:

1) ¢Como es tu estudio de la obra considerando una preparacién para un
ensayo de camara?

2) ¢Qué diferencias sentiste en las dificultades de ejecucién de la obra en tu
estudio individual comparadas a las que sentiste en el ensayo/interpretacion
completa de la obra?

3) ¢Te sentiste comoda con la gestualidad de tu compafiera? ¢ Sentiste alguna
dificultad para llegar a ella desde tu gesto o para percibir o interpretar los
gestos de ella?

4) ¢Sentis que lograron una intencionalidad interpretativa conjunta? ¢Los
dialogos de ensayo resultaron en una mejora de la calidad interpretativa?

5) ¢Estas satisfecha con la grabacion? ¢ Qué te gustaria mejorar en alguna otra
oportunidad sobre esta misma obra y con la misma compariera?

6) ¢ Tuvieron algun desarreglo con relaciéon a la sincronia del ensamble en la
grabacion de la obra completa? ¢ Como lo resolvieron? Si sucedié, ¢fue en
algun lugar previsto en el estudio individual o en el ensayo?

7) ¢Consideras que algun cambio en tu gestualidad pueda dar como resultado
una mejora en cualquier aspecto de la interpretacion, por medio de influir en

la técnicalinterpretacion/sonido/etc. de tu compafiera?

Las intérpretes miraron y escucharon los videos de la obra completa sin partitura
para valorar y comparar el pensamiento propio y la propiocepcién al interpretar

con la vivencia de la escucha de la obra:

8) ¢Qué distancia encuentran entre el pensamiento y las sensaciones sobre el
ritmo (percepcion de compas, cambios de compas, irregularidades, acentos
no meétricos, no concordancia entre escritura ritmica de las voces),
articulaciones, forma musical, dinamicas buscadas/logradas? ¢Encuentran

distancias del mismo tipo en otros aspectos?

Se confrontaron las respuestas de ambas intérpretes. Los resultados del analisis

de los registros grabados dieron lugar a nuevas preguntas.

Se analizaron las partituras utilizadas para considerar cuestiones de ejecucion,

estudio, ensayo e interpretacién que quedaron registradas por escrito en sus

36



materiales de trabajo y se analizaron a la luz de los resultados interpretativos y

las expresiones subjetivas de la experiencia.

9) Se desarroll6 una autoetnografia basada en la exploracion expresiva de la
gestualidad en el contexto discursivo circunscripto.

El anadlisis de los videos grabados, las ideas de cada intérprete acerca de la

obra ensayada y tocada en conjunto, el registro de las vivencias desarrollado

durante las actividades de interpretacion e investigacion descriptas y la reflexion

sobre la idea de la obra del propio compositor, permitieron explorar aspectos

gestuales musicales y corporales, mediados por las cuestiones técnicas,

expresivas, corporales y de interaccion.
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4. Las Danzas imaginarias de Diego Gardiner

En el presente capitulo se trabajé sobre la composicién de la obra musical. En primer
término (4.1) se realiza un analisis musical, con un abordaje “a partir de la percepcién”
(Aguilar, 2015) y se consideran cuestiones técnicas de ejecucion instrumental y de
interpretacion camaristica. El andlisis estéa focalizado en la escritura de cada una de las
Danzas, tal como obran en la edicién original de la partitura, y a partir de la escritura, en
las funciones formales y los sistemas de funcionamiento que la misma obra ofrece al/la

oyente.

A continuacion (4.2), se presentan las modificaciones realizadas por el compositor a
partir de la grabacion de la obra en estudio en diciembre de 2022. Dichas variaciones
dan cuenta de algunas dificultades en la interpretacion de la obra, tanto a nivel

discursivo, como en lo sonoro, técnico de ejecucién y de camara.

En la dltima seccion del capitulo (4.3) se incorporan las ideas principales recabadas en
la entrevista al compositor. En dicha entrevista se tratan cuestiones de analisis musical
de la obra, en la que se ratifica o rectifica el propio analisis, y se indaga sobre las ideas

de Diego Gardiner en relacion con el cuerpo en la interpretacién musical.

4.1. Analisis musical de Danzas imaginarias de Diego Gardiner

Las Danzas imaginarias fueron escritas por encargo del DiUo Ondinas en 2019. Se
estrenaron en el Salén Auditorio de la Facultad de Derecho de la UBA en 2022 y fueron
grabadas en Buenos Aires en el mismo afio®® en presencia del compositor, que realizé
algunas notaciones nuevas en la partitura. Este trabajo incluira también la reedicion de

la partitura en funcion de estas indicaciones.

La obra esta integrada por siete micropiezas. Cada una de ellas presenta textura y
cardcter particulares y algunas ofrecen un proceso compositivo distintivo como la vuelta
a una fase determinada o trocados completos. El compaositor trabaja con la resonancia

y con el sonido mediante indicaciones puntuales. Las Danzas estan enlazadas entre si

%6 | a grabacion forma parte del proyecto discografico “Musicas en democracia” del Dio Ondinas,
inédito, que incluye obras para flauta y piano de compositores/as residentes y/o provenientes de
la Ciudad de Buenos Aires, compuestas a partir del retorno de la democracia en 1983 y hasta
nuestros dias. Dicho proyecto se realiza con fondos de Mecenazgo Cultural de la Ciudad de
Buenos Aires aportados por Banco Itad. El material grabado se encuentra en el siguiente enlace:
https://open.spotify.com/intl-
es/album/7pHGEOaRrAgxMcQViIrOuSR?si=fgSOxBfbQxG3ICGdirwOcQ
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https://open.spotify.com/intl-es/album/7pHGEOaRrAgxMcQVfrOuSR?si=fgSOxBfbQxG3lCGdirWOcQ
https://open.spotify.com/intl-es/album/7pHGEOaRrAgxMcQVfrOuSR?si=fgSOxBfbQxG3lCGdirWOcQ

con indicacion de “atacca’®’. El compositor utiliza escritura tradicional, ritmos medidos e
involucra técnicas extendidas. Nos aproximaremos a continuacién a cada una de las

micropiezas desde una descripcion formal general:

En compas de 7/8, corchea = 160, la flauta toca médulos por compas de nota larga con
vibrato escrito y caida a la Ultima corchea con acento, mientras el piano describe un
disefio con polirritmias entre mano derecha y mano izquierda. La mano derecha
presenta la sucesion de notas descendente, Si 5, Sol# 5, Fa# 5, Mi 5, Do# 528, sobre un
ritmo que no tiene igual cantidad de figuras, de modo que el motivo se va desplazando
sobre el compas escrito. La mano izquierda presenta la sucesion La 5, Sol 5, Fa5, Mib
5, en un disefio por tonos.

sempre simile (virbato a velocidad de corchea)
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Figura 1. Pieza I. Compases 1 a 3.

A medida que se repite cada conjunto de notas de cada mano, en una sucesion
descendente que vuelve a empezar en el mismo registro, se van escuchando las “no
concordancias” que hacen al juego de la escritura. Recién en el compas 11 van a
concordar mano derecha y mano izquierda del mismo modo que sucede en el compas
1. En el compas 11 se va a perder la registracion fija de los materiales del piano y cada
mano tocard las notas pautadas, pero una octava por debajo. A partir de alli, el registro
del piano se extendera hacia el grave. Hasta el compés 11 el ambito en flauta va desde

el Do# 5 hasta el Si 5. En piano, se extiende desde Mib 5 hasta Si 6. El registro es

7 La palabra “atacca” se suele escribir sobre la barra final de un movimiento e indica que el
siguiente movimiento debe comenzar apenas termina el anterior, sin solucién de continuidad.

28 Se utilizan indices acUsticos para referirse a alturas absolutas. En la nomenclatura utilizada,
Do central se indica “Do 4”.
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compartido entre ambos instrumentos y entre ambas manos del/la pianista. A partir del
compas 11, el registro se extiende hacia abajo un total de cuatro octavas. En el compas
14 la flauta toca con sonido edlico (soplando sobre la embocadura, pero sin lograr sonido
ténico). El compositor pide un mismo pedal en todo el movimiento, que se levantara
recién en el Gltimo compas, con el agregado de los sonidos graves (compéas 14) y con

las teclas aun bajas, generando un cambio subito en la resonancia.
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Figura 2. Pieza I. Compases 12 a 16.

El disefio de flauta se mantiene siempre dentro del compas, no lo trasciende; el vibrato
cuidadosamente escrito funciona como un metronomo y el disefio de los siete tiempos
del compas es siempre regular. El piano, por el contrario, presenta un disefio con
irregularidades en cada mano, con desfasajes entre ellas, respecto de la flauta y del
compas escrito. Ese desfasaje tardard 11 compases en corregirse. A partir de esa
puesta en fase es que se perdera la registracion fija, con una ida hacia el registro grave
del piano, y la aparicion de “ruido blanco” con el sonido edlico en flauta. La primera de
las Danzas esta integrada por una sola parte formal, ya que, a causa de la escritura
desfasada e imbricada, no se secciona facilmente. La Danza consiste en un proceso de
salida y vuelta/llegada a una fase. Cuando esta fase es recuperada, mediante frase

liquidativa, la Danza llega a su fin.
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En la segunda de las danzas, el compas cambiard varias veces y en cada caida de
compds se presentara un motivo de dos tresillos de fusas en la flauta sobre un quintillo
de fusas en mano derecha del piano, generando polirritmia. Mano derecha del piano
presenta una melodia formada por nota larga y anacrusa, en tiempo regular, mientras la
irregularidad entre m.d.?® y flauta interrumpe esa melodia. La interrupcién no es regular
y resulta inesperada. El registro entre flauta y ambas manos del piano es estrecho: flauta
tocade Re 5a Sol 5 m.d.,, Re5aSol5ym.i., Re5a Sol 5. La totalidad de la escritura
se mueve en el mismo ambito de una cuarta justa.
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Figura 3. Pieza Il. Compases 1 a 7.

A partir del compés 8, la flauta presenta una melodia que se va acortando en cada
aparicion, con la sustraccion de una nota por vez, en el mismo &mbito de cuarta justa
(Re 5 a Sol 5) interrumpida por dos fusas en ff subito en registro sobreagudo. El piano,
en el mismo registro, trabaja con tresillos de fusa en mano derecha y un bajo grave en
mano izquierda. Intercala tresillos y grupos de cuatro fusas. Sobre los Ultimos dos
compases vuelve al motivo inicial en ambos instrumentos y termina en una resonancia

sobre Sol 5 en piano. Se pueden considerar en la segunda Danza dos partes formales

29 En adelante nos referiremos a mano derecha del/la pianista como “m.d.” y mano izquierda
como “m.i.”.
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expositivas, a partir de los materiales musicales involucrados: de compés 1 a compés 7

y de compas 8 al final.
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Figura 4. Pieza Il. Compases 8 a 15.

En métrica de 2+2+3+2+3/16, se articulan semicorcheas, un ataque por agrupacion de
semicorcheas (2+2+3+2+3) y resonancia. El registro es agudo y compartido entre flauta
y piano hasta el compas 5. La resonancia del piano articula una fusa antes de la caida
de cada compas, lo que contradice y desequilibra la sensacién de compas general,

determinada en el inicio, ya que se escucha como una sincopa. En el compas 6 la mano
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izquierda del piano pasa a un registro méas grave y la flauta toca con sonido edlico en la

primera de cada semicorchea en las agrupaciones del compas.
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Figura 5. Pieza lll. Compases 1 a 8.

En el compés 10, las semicorcheas se presentan ligadas y la resonancia pasa a la mano
izquierda. En el compés 13, se suma el trino como nuevo elemento y, pese a que las
semicorcheas siguen estando presentes, se desdibujan las agrupaciones indicadas por
el compas. En adelante las semicorcheas pierden continuidad y presencia en un solo
timbre. La Danza termina en el compas 31, con apertura del registro hacia los extremos
grave y agudo. En este caso, la division formal es: compases 1 a 9, compases 10 a 21
y compas 22 al final. Estas divisiones estan marcadas por el compositor con dobles
barras.
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Figura 6. Pieza lll. Compases 9 a 21.

ta como una frase en arco. La textura

as se compor

32, cada compé

En tempo de negra

de 4/4, sobre pie binario, con tresillos

as es

7

to. El comp

la con acompanamien

e

es de melod

por momentos, que no se presentan en polirritmias entre ambos instrumentos, sino

como irregularidades a través del tiempo. La particularidad ritmica de esta Danza es que

flauta y piano nunca atacan juntos; los ataques se intercalan y no se incluye en la

escritura ninguna coincidencia. También se presenta un juego de texturas liso — rugoso
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entre ambos instrumentos, como trabajo timbrico: mientras la flauta toca ordinario, el
piano toca plaqué. El compositor indica arpegiato en el piano cuando pide frullato a la
flauta, generando tardanzas en el atague y consecuentes dificultades en la ejecucién
ritmica. La ultima frase se presenta en dos compases y continla con la alternancia de
atagues y haciendo uso de ambas posibilidades, ejecucion lisa, sin frullato ni arpegiato,

y ejecucién rugosa, con dichas técnicas.

En cuanto al analisis formal podemos determinar una seccion de los compases 1 a 8
(con frases por compds, e incluso semifrases por compdas, que actdGan como
antecedente — consecuente) y una seccién de liquidacién de tres compases, de los

cuales el tercero funciona como coda.
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Figura 7. Pieza IV. Compases 1 a 4.

v

En negra = 90, la propuesta ritmica es contraria a la de la Danza IV: flauta y piano deben
lograr una sincronia perfecta. A su vez, el tratamiento registral de las melodias de flauta
y piano incluye cruces (el piano por encima de la flauta y viceversa), y utilizacion de
registros extremos en ambos instrumentos. El piano también genera un

acompafamiento en el que todos los tiempos de negra estan figurados, generando una
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pulsacién regular y presente, como un metronomo. Mientras la subdivision en
semicorcheas ocupa los fragmentos a tempo, aparecen tresillos en dos momentos de
pérdida del tempo (ritenuto), que determinan la mitad y el final de la pieza, que consiste

en dos partes formales.

La quinta Danza, como se menciond, requiere una total sincronia en los segmentos de
melodia que presentan flauta y piano, a la vez que necesita de un equilibrio dindmico
entre ambos instrumentos, mediado por las calidades sonoras de cada uno de ellos en

los registros abordados.
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Figura 8. Pieza V. Compases 13 a 21.

Vi

En compés de 2/4, negra = 72, el piano presenta ascensos y descensos por
cromatismos, desde Fa# 4 a Do# 5, en fusas. Estas fusas, ya asciendan o desciendan,
descansan en una semicorchea como llegada. Dicha semicorchea (una nota accedida
por ascenso o descenso cromatico), puede estar en una ubicacién que tiende a dejar
gue se escuche claro el compas de 2/4 propuesto (primera semicorchea de cada tiempo
de los compases 1y 2), 0 a presentar esas caidas por fuera de las propuestas por la
métrica escrita (semicorcheas 2, 3, 4, 6, 7). Estas caidas por fuera de las fracciones
fuertes de los tiempos generan una sensacion mucho menos estable del pulso y de la

subdivisién. La dinamica esta indicada en pp en una corda. La flauta, mientras tanto,
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toca tresillos de corcheas, con la técnica extendida tongue ram®. Las articulaciones en

tongue ram presentan alturas definidas. El compositor indica las notas a digitar y las de

efecto, que resultan una séptima mayor por debajo de la digitacion indicada. Esta técnica

genera un sonido percusivo, grave, resonante, y con una determinacion de las alturas

mucho mas débil que la del sonido ordinario de la flauta. Mientras el piano genera cierta

inestabilidad en la escritura ritmica y métrica, la flauta, aun presentando una subdivision

irregular ternaria, hace escuchar claramente los dos tiempos del compas. Entre ambas

voces se genera una inestabilidad del ritmo.
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Figura 9. Pieza VI. Compases 1 a 6.

En los compases 12 y 13 concluye esta seccion formal: el piano presenta el motivo

anterior, pero en despliegue registral y la flauta pasa a tocar en modo ordinario, con

disefios cadenciales. La escritura dindmica genera un gran contraste, ya que se pasa

del pp, una corda a ff, tre corde en el teclado y del tongue ram al ordinario ff en flauta.

En compas 13 ambos instrumentos cortan juntos (segunda corchea, primer tiempo),

liquidando la seccion.

30 a técnica tongue ram (traduccion del inglés: embestida de lengua) consiste en un golpe rapido y fuerte
de la lengua, tapando el orificio de la embocadura, con velocidad de aire.

48



g

13 /,____.___\\\\
.-
9 >3 be
Fl. Honp T LD
ir 4 i L™ — 7
N S S — —
— . ey - ),
T = d L]
- oy I H T 2 1ol
] T I I ¥ 1 LT ¥
I | i 7 L 3
¥
ks Jr g |

Nl
s
W
!

Wk

p Zhet 7 ]
Pno.
tre corde - d%bb :E : Bl i9 3 oy ¥ ¥
T — 4 :
T bb S : L 3 Mv = i"[, —= S
- | : ey |
- 1

Figura 10. Pieza VI. Compases 12y 13.

En el compas 14 con anacrusa, se presenta un trocado con los materiales de la seccion
anterior. La flauta toma las fusas que ascienden y descienden cromaticamente,
estableciendo llegadas distintas a las establecidas métricamente por el compéas, como
lo habia hecho el piano al inicio de la Danza. El piano toma los tresillos, con técnica
extendida, para generar una sonoridad analoga a la que se habia presentado en la
flauta. La pianista se debe parar para mutear con sus dedos las cuerdas en el arpa sobre
las alturas indicadas (Re 3, Mib 3, Fab 3), con el pedal bajo, y tocar las teclas con los

ritmos indicados en la parte. Asi logra un sonido percusivo, opaco, algo resonante.

La mayor dificultad de estas dos primeras secciones formales radica en que una de las
voces presenta claridad en cuanto a la métrica y la otra busca cierta ambigtiedad en ese
aspecto. Mantener el tempo, entonces, sentir los desfasajes y seguir adelante, es uno

de los desafios de esta seccion.
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En la anacrusa a compas 25 y hasta compas 26 se presenta nuevamente un cambio de
registro, disefios cadenciales y corte subito de ambos instrumentos, en la segunda
corchea del primer tiempo del compéas 25. Los compases 26 y 27 funcionan como una
transicion a la seccidn siguiente en la que, con indicacién de meno mosso, sobre acorde
del piano, formado por segundas menores a distancia (intervalo estructural en esta
danza), la flauta presenta una melodia con cromatismos y cierra con un glissando
expresivo y ritenuto. Sobre el compas 30 comienza la seccion conclusiva: con la vuelta
a tempo primo se presenta un canon entre los tresillos en tongue ram de la flauta y los
tresillos del piano sobre cuerdas muteadas. Esta frase termina con ritenuto y enlaza con
la aparicion del motivo de ascenso y descenso cromatico en el piano y sobre él, motivo
cadencial en la flauta. En el compas 35 ambos instrumentos cierran en la caida del
segundo tiempo, con organizacion de alturas por semitonos, como material motivico

general de la Danza. La pieza cierra con calderdn sobre silencio.
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Figura 12. Pieza VI. Compases 25 a 35.

il

En tempo corchea = 90 y en compas de 5/8, comienza el piano con un motivo de
marcada impronta ritmica, caracterizado por su registro grave y en cluster, que genera
un efecto ruidoso y percusivo. Sobre ese bajo de mano izquierda, la mano derecha
genera resonancias con notas largas. La flauta presenta una melodia con grandes
intervalos y por fuera de la métrica del compas, que el piano presenta con mucha
claridad. Sobre el compés 6 esta melodia y bajo se interrumpen, cambia el compas a %
y sobre un bajo de piano y frullato en flauta, aparece la indicacion de glissando sobre
las cuerdas del piano, “en las cuerdas, entre los apagadores y los agrafes”. La textura
rugosa del frullato se suma a la del glissando en el arpa.
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Figura 13. Pieza VIl. Compases 1 a 8.

Sobre el compas 7 se reanuda el disefio anterior, que se vuelve a interrumpir en el
compas 11 con un evento similar al del compas 6, que agrega una anacrusa al compas
siguiente. En el compas 12 aparece un nuevo material en el piano: seiscillo y quintillos

entre silencios de corchea.
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En el compas 13, como en un rondeau, vuelve a aparecer el bajo ritmico con la melodia
gue canta fuera de la métrica y el cierre con glissando en el arpa y frulatto en la flauta.
El compas 17 vuelve a presentar el material de transicion del piano (seiscillo y quintillos
con silencios de corcheas) e ingresa un nuevo material en flauta: sobre la altura de Mib
4, articulaciones de tresillos de fusas sobre las consonantes S, Ky T. Las ultimas
articulaciones enlazan en ritenuto con la penultima aparicion a tempo del motivo del
ritornello del rondeau, mencionado mas arriba. En el compas 21 aparece una frase
anéloga al compés 17. El motivo percusivo de la flauta se extiende también sobre el
compds 22. En el compéas 23 aparecen por ultima vez los motivos del ritornello, en su
version mas breve. En el dltimo compés de la obra aparecen en flauta los tresillos, mas
lentos, en figuracibn de semicorcheas, con articulaciones sobre consonantes y en

ritenuto, para llegar al final de la Danza y de la obra completa.
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Figura 16. Pieza VIl. Compases 21 a 26.

Se puede apreciar en Danzas imaginarias de Diego Gardiner su trabajo sobre el caracter

de cada pieza, sobre el “cuerpo del sonido”, buscando distintos modos de sonar gracias

al tratamiento de las resonancias, distintos modos de articulacién y de texturas sonoras,

distintas escrituras ritmicas, momentos de gran precision ritmica y otros con libertad,

distintos niveles de integracién entre las voces y la composicion a través de la

interaccion entre ellas. La obra requiere de determinadas competencias de los/as

intérpretes: justeza ritmica, manejo de técnicas extendidas, control de los niveles de
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sonoridad, escucha atenta y sostén de las resonancias, velocidad de reaccién frente al
estimulo musical del/la compafiero/a, disociacibn para poder tocar partes que,
ritmicamente, parecieran contradecirse, mantenerse en los limites de la emisién del
sonido, en los que este podria romperse. Las exigencias interpretativas de la obra
pueden lograrse mediante un cuidadoso trabajo de ensayo y de estudio individual y en
conjunto de la obra basado en la gestualidad corporal que surge, tanto inconsciente
como conscientemente, de la inteligencia de los gestos musicales propuestos por el
compositor. El nombre Danzas imaginarias, dado a la totalidad de la obra, sugiere que
lo corporal y lo imaginario estuvieron presentes también en la concepcién creativa del

compositor.

4.2. Nueva edicion de partitura a partir de los cambios realizados por el

compositor

Los cambios propuestos por el compositor surgieron en la sesién de grabacién de la
obra en diciembre de 2022. Mas adelante, se desglosan cada una de las sugerencias y
se presentan los fragmentos de partitura original y modificada. Las mismas estaran

disponibles en los Anexos | y I, respectivamente.

La indicacién del compositor en la instancia de grabacién fue la emision del Do# 6 en
flauta, de los compases 11, 12 y 13, como nota real y no como armonico (idea inicial
escrita), para lograr la claridad sonora necesaria en un ataque de baja intensidad, sin

vibrato y liviano.
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Figura 17. Pieza |. Edicién original. Compases 8 a 16.
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La indicacion del compositor para la grabacion de esta Danza, consisti6 en la
intensificacién del gesto musical inicial de flauta que presenta un regulador de mayor a
menor intensidad. En la escritura, estos gestos simultdneos, con minima diferencia de
subdivisién (5 contra 3), resultan disimiles al enfatizar la diferencia dinamica. La

sugerencia del compositor no compromete la escritura de la partitura original.

A patrtir del compas 8 el compositor solicita una nueva accién del pedal en el piano, en
relacién con los ritmos de la mano izquierda. Durante lo que duran las 6, 5, 4, 3,2y 1
corcheas, sucesivamente, de los compases 8 a 12, se debe alternar la indicacion de
corda, que resulta en un sonido mas liviano, para cambiar a tre corde (con un efecto
mas sonoro) en las Ultimas dos corcheas de cada uno de los compases mencionados.
De esta manera, el ff subito de la flauta, con acentuacion, la aceleracién por subdivision
minima en el piano y la mayor intensidad sonora trabajan sinérgicamente para lograr la

expresividad particular del pasaje.
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La tercera Danza fue una de las que requirié mayor cantidad de cambios de partitura a

los fines de lograr mejor las intenciones del compositor. En el compas 6, el compositor

solicita a la flautista que la emision de las figuras escritas resultara mas tonica, a pesar

de laindicacién casi no tdnica de la partitura. En el compas 13, un arreglo en el momento

de la grabacién, considerando que la pieza no ofrece momentos para respirar, desplaza

el inicio del trino en flauta a la segunda corchea del compés, agregando un silencio de
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dal niente3! para dicho trino.
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Lo mismo pide el compositor para los compases 19, 20y 21.
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31 La indicacion “dal niente” se refiere a una dinamica ppp en el inicio de un sonido, como si
este partiera del silencio. En el registro grave de la flauta, y considerando que el piano se

encuentra sonando, es un efecto posible.

59



m
4 _a # Y —— — —_
| 7

I e il T s e R I

iz

.
et

| I ey

H)—<MP>— m—<mp>— H)—<'mp>—

[
\
I N
s (A
il
il
A
il
e
£y
&
=
Sl
&
(YR
oL
=&y LIl
q s
il TR
(HEN BN
s il
Ll bl 1
| ] e
BN
e bl Aﬁa
N = 4 [ A
N
L HEN A=If
A -
48 bN
i e k]
”NF ”"
hr- |IT]
1y —..Iv.
1h . O 11
N A b
= TN N o
=

Pno.

| ed

| Ted.

Red

Figura 24. Pieza lll. Nueva edicién. Compases 18 a 21.

En el compés 27 los Si 3 que aparecen en flauta pueden ser tocados en el registro 4,

para que la tardanza de la emision en el registro grave no modifique el tempo de

de dichas notas.
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Figura 26. Pieza lll. Nueva edicién. Compases 25 a 31.

Sobre los compases 30 y 31, el compositor advierte sobre la necesidad de no atacar el

ultimo acorde, sino mas bien sostener la resonancia en el piano. Esta Ultima correccion

no genera cambios en la partitura original.

La cuarta Danza presenta dos dificultades principales: la velocidad extremadamente

lenta (negra = 32), que no fue respetada en la version grabada, y el hecho de que flauta

y piano no deben coincidir en ningln ataque, incluso cuando estos necesitan de méas

tiempo por los efectos de arpegiato y frullato. La sugerencia del compositor fue priorizar
la escucha mutua por sobre la sensacion de pulsacion regular. De esa manera, los

fraseos resultaban mas expresivos y adecuados a la idea del compositor, con aperturas

del tempo en funcién de las distintas configuraciones melddicas. El tempo resulta,

entonces, con una mayor libertad que la que podria interpretarse a partir de la indicacion

dada en la partitura (negra = 32). Dicha indicacién podria modificarse a negra = circa

32.
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Figura 28. Pieza IV. Nueva edicién. Compases 1y 2.

v

En los compases 15 y 16 el compositor solicita que el ritenuto se togue menos
exagerado que el realizado por el ddo en primera instancia. La misma indicacién es
vélida para los tres ultimos compases del movimiento, 29, 30 y 31. Seria de utilidad una
indicacion de poco rit, en lugar de la indicacion de rit. escrita, en primer término, por el
compositor.
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Figura 29. Pieza V. Edicion original. Compases 27 a 31.

62



":rh)
e

H £ Y & Y o ; r D
P et — e
e : B EEEEE SRS =k i
deede > E
—————— ppp
—
n/@ be = = ~
A 3 P T 4
o= : 5 — !
R "
Pno. TY———— .
= N . b & PE £ o
W L = b = —= = A T — T ¥ ¥ ¥
o 4 z b= d e £ pp
bi E ¥ >—Eh;_ b
v :
S p YT P

Figura 30. Pieza V. Nueva edicién. Compases 27 a 31.
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En esta Danza, el compositor propone, a raiz de las dificultades ritmicas, concentrarse
en la pulsacién en los tresillos, y no dejarse llevar por los ascensos y descensos
cromaticos que, como se menciond en el analisis de la partitura, entorpecen la
sensacion de métrica. Solicité también que los gestos denominados “cadenciales”
sonaran particularmente conclusivos, mediante la intensidad dindmica y la claridad
ritmica. Consultado sobre el momento en el que la pianista debe cambiar de lugar con
respecto a su instrumento, poniéndose de pie e introduciendo las manos en el arpa
(compases 13 a 14), indic6 que el tiempo de silencio entre la primera seccién formal y
la segunda, puede ser extendido para resultar suficiente para realizar dicho cambio en
la escena y ubicar las notas a “mutear” correctamente. Esta mayor disponibilidad de

tiempo podria indicarse en la partitura como una coma.
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Figura 31. Pieza VI. Edicién original. Compases 13 y 14.
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Figura 32. Pieza VI. Nueva edicién. Compases 13y 14.

En el meno mosso con ritenuto de los compases 27 y 28 indicd que el tiempo podia
ceder bastante mas y que el glissando entre el Sol 4 y el Fa# 4 se hiciera sdélo cerrando
la embocadura, sin cambio de digitacion, para que se presentara como un solo gesto.
Se podria, entonces, agregar una ligadura de articulacién entre las notas Sol 4 y Fa# 4
del compas 28.
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En la séptima Danza, segun indicé el compositor, el glissando en el arpa del piano, que
aparece en el compas 6 y también posteriormente, debe realizarse mas cerca del
teclado, de modo de obtener una sonoridad particular. Esto podria indicarse mas

claramente en la partitura.

5 frull
———
H i = 5 be P »
v 1 f v % T f —f - 1
7 I T v —= z & T v — f K—
Fl. Hey - 1 ¥ L2 7S Y —¥ T =
2 I 18 T T be 1
s p— pepress. —
3— 3 =3
) | A X } f—
v 2 T N ﬁ T e T i T
= 1 o 5 7 T r— 3 < ﬁ 4 = T —rr - = i
i~ S e Wi s S
Pro en las cuerdas, entre los e i ~——— X _—
no. v v v apagadores y los agrafes P v v v v v v
) X  — I B 73 y — ¥ om—
y 7 — T e
~ by Hb’v‘é n —heg e ey i bat [g‘.lu
nf 7 7
o 00000 ;
(S)M—/&/ ............. >\——/ ......
Figura 35. Pieza VII. Nueva edicion. Compases 5 a 8.
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Figura 36. Pieza VII. Nueva edicion. Compases 5 a 8.

Las articulaciones en flauta con las consonantes S, Ky T, deben ser mas pronunciadas,
incluso aunque se rompa el sonido ténico pedido en la escritura. Dicha licencia podria

aclararse en la partitura, para darle prioridad al efecto percusivo sobre las notas escritas.
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Figura 37. Pieza VII. Edicion original. Compas 17.
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Figura 38. Pieza VII. Nueva edicion. Compas 17.

4.3. Entrevista al compositor

La entrevista a Diego Gardiner®? revela aspectos clave sobre su obra Danzas
imaginarias. A algunos de ellos habiamos llegado mediante el analisis; a otros, no.
Contar con los presupuestos para la composicién de la obra y su entramado, resulté de
utiidad para una mayor comprension de las Danzas. Gardiner explica que la
composicion se estructura en torno a conceptos tedricos y practicos, con un enfoque en
la interaccion entre las ideas musicales concebidas y su ejecucion real por parte de

los/as musicos/as.

En ese sentido, admite una construccion de la obra a partir de esquemas teéricos pero,
al mismo tiempo, manifiesta que la parte de piano fue escrita desde el instrumento, que
es el que él mismo domina como intérprete. Durante la entrevista, Diego toco pasajes
de la obra con la soltura propia de un ejecutante. También menciona el “choque” entre
la imaginaciéon sonora y la manifestacion de los sonidos en el mundo real. A esa
confrontacion afiade la de la mediacion tecnoldgica: el uso de programas de edicion de
partituras y de timbres virtuales que no reflejan lo que puede lograr un instrumentista.

También hace referencia a la escritura de las resonancias, en relacion con el recurso

32 Diego Gardiner, compositor, nacié en Cordoba, Argentina, en 1978. Realiz6 su formacion en
Buenos Aires. Es egresado y docente de la Universidad Catolica Argentina, donde coordina la
carrera de Composicién y dicta las asignaturas Composicion | y IV, Orquestacion Il y I,
Seminario de Composicion | y Técnicas Contemporaneas. También es docente en la Universidad
Nacional de las Artes. Recibié premios y distinciones de SADAIC, una mencion de Honor en el
Concurso Iberoamericano de Composicion Rodolfo Halffter 2006 en México, el Premio Nacional
de la Musica, Categoria A 2006 - 2007, el premio de Composicion Bonifacio del Carril, de la
Academia Nacional de Bellas Artes en 2008, obtuvo el tercer lugar en los Premios Nacionales,
categoria musica de camara y musica sinfénica, en 2010-2013, y una mencion de honor en el
concurso Juan Carlos Paz del Fondo Nacional de las Artes en 2018. Su instrumento es el piano.
Fuente: Pagina del Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”.
https://inmcv.cultura.gob.ar/noticia/gardiner-diego/.
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instrumental. Pone de relieve la distancia entre la escritura de vientos, asumiendo
funciones de resonancia, y la apariencia sonora que esos pasajes pueden adquirir en el
campo de los timbres virtuales que surgen de los programas de edicion de partitura.
Estos comentarios dejan en evidencia el cuidado que el compositor tiene en estos

pasajes.

Diego reconoce una l6gica matematica detras de su obra, que incluye juegos de desfase
y puesta en fase de estructuras, tanto ritmicas como motivico — melédicas, tomando el
modelo de color y talea de los inicios de la polifonia. La entrevistadora insiste en la
sensacion fisica que generan estas técnicas. El compositor explica su obra por medios
preponderantemente intelectuales, pero también manifiesta una busqueda que tiene
relacion con la diferencia entre lo ritmico y lo melddico y la inestabilidad de las
polirritmias. Cuando alude a la percepciéon de la obra, considera cuestiones de tipo
gestuales e, incluso, por ligadas a la “sensacién”, corporales. Cuando discurre sobre su

propia composicion, hecha mano de argumentos matematicos e intelectuales.

El compositor aborda la complejidad de la orquestacion y la escritura para diferentes
conjuntos musicales, como cuartetos de maderas, donde la diferenciacion dinamica
escrita, con la interpretacion licida del musico instrumentista son fundamentales. La
flexibilidad interpretativa necesaria para que la muasica cobre vida de manera auténtica
en la ejecucion fue resumido en la entrevista como “contar con un musico”. Esta

flexibilidad o, mas bien, contar con ella tendra efectos inmediatos en la escritura.

Gardiner analiza cada una de las Danzas imaginarias, desde el punto de vista
constructivo; no se aleja de su rol de compositor. Describe cédmo utiliza las disposiciones
en fase, desfase y la polirritmia para crear efectos sonoros y estructuras musicales que
reflejan tanto una planificacion meticulosa como una experimentacion controlada.
Destaca la importancia del proceso precompositivo y matematico en su enfoque
creativo, donde el disefio estructural y la exploracién juegan un papel crucial en la

evolucion de la obra.

Danza |: Establece el piano como fondo y la parte de flauta, como figura. Dicha
jerarquizacion se establece desde la dinamica escrita: mientras piano lleva pp, flauta
lleva p, sumado a un sf en el inicio de cada compas. La diferencia de planos entre las
partes esta suavizada por el registro compartido entre ambos instrumentos, ya que
parten de la misma nota (Si 5 de inicio), y por el uso de las mismas alturas, en distinto
orden. Esta “jerarquia desjerarquizada” plantea, entonces, un “resultado global”’ (Anexo
I, p4g 129). También menciona el procedimiento de color y talea, los corrimientos que

trae aparejado y las sensaciones que generan las polirritmias.
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Danza ll: Sobre esta pieza asevera: “Aca si esta tenido en cuenta lo gestual, porque si
yo escribo en flauta el mismo giro del piano seria muy molesto para tocar, e
innecesariamente.” (Anexo lll, pag. 130). En dicho comentario se pone de manifiesto
que el compositor considera la cuestién sobre lo gestual reducida al aspecto puramente
fisico de tocar. Mas adelante, sin embargo, desde lo compositivo, resalta la importancia
de los gestual y de lo textural como cuestiones estructurales. Considera, entonces, un
concepto mas amplio de “lo gestual”’, incluyendo cuestiones musicales, y no
reduciéndolo al movimiento corporal. Hace notar que los giros heterofénicos de flauta y
piano, con la polirritmia 5 contra 6 terminan con la misma nota, en el mismo registro, en
ambos instrumentos y que hay un trabajo con la resonancia. Estos giros heterofénicos
entre flauta y piano interrumpen una melodia del piano a intervalos de tiempo distintos.
A partir del compéas 8 comienza la parte B, cuya distincion es textural. EI material de
notas sigue siendo el mismo y es ahora mas evidente en las escalas del piano, que
suenan como un continuo. La flauta presenta las mismas alturas, con ritmos distintos,
en heterofonia: respeta una secuencia especifica de notas, algunas de las cuales saca
de registro en momentos determinados (en las fusas de las anteultimas corcheas de
cada compas), donde se encuentra una escritura acelerada del piano. Hace referencia
también a un trabajo de procesos audible en la obra, y sencillo. La sencillez hace a los
procesos audibles, dice. El proceso guarda relacion con la extension de la melodia de
la flauta, que se va acortando de un modo similar a la parte de piano en el inicio de la

pieza. En esta pieza los planos son estrechamente dependientes entre si.

Danza lll: Combina un compas aditivo de 12 semicorcheas en total, agrupadas 2 + 2 +
3+ 2+ 3, yuna sucesion de 10 alturas. Esta combinacién genera un fenémeno de color
y talea similar a otros de la obra. En cinco compases se vuelven a poner en fase ritmos
e inicio de la sucesion de notas (0 serie). La parte de piano presenta una permutacion
de las notas de la flauta, escritas como intervalos armoénicos. Al completarse el
mecanismo de permutacion del piano, encontramos un cambio en la superficie de la
musica, una variacion con el mismo esquema formal y con las mismas notas. En el
compas 6 se encuentra un trocado: m.i. del piano toca lo que tocaba la flauta y la flauta
asume un rol ritmico similar al de m.i. del piano en los compases anteriores. M.d., por el
contrario, mantiene su escritura. Mientras el “tema” (compases 1 a 5) dura 5 compases,
la primera “variacion” dura 4 compases y se da paso a la segunda, de 3 compases de
duracién. La segunda variacion presenta un cambio en la articulacion y en la registracion
de las notas. La tercera variacion se presenta en dos compases, segun la légica
sustractiva presentada por el compositor: mientras el piano presenta la sucesioén de

notas que habia expuesto por primera vez la flauta, la flauta toca un trino sib/la que
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completa el total cromatico. Compas 15, coherentemente, es una variacion en si misma,
del mismo modo compas 16 y, desde alli, vuelve a presentar variaciones que se alargan
a razén de un compés cada una, combinando entre piano y flauta escrituras que ya
habian aparecido, con variaciones sobre la articulacién, la registracién y el trabajo de
las resonancias. Se encuentra una estructuracioén por compases muy clara: 5, 4, 3, 2, 1,
1, 2, 3, 4, 5. Los nUmeros que juntos suman 5 (4 y 1, 3y 2), presentan una similitud en
la escritura. El compositor destaca el trabajo precompositivo sobre esta pieza, haciendo
énfasis en la posibilidad de seguir esquemas, o de no respetarlos al momento de escribir
lo que el/la musico/a debe tocar. Consultado por la entrevistadora sobre la audibilidad
de los esquemas propuestos en la etapa precompositiva, Diego afirma que las secciones
se escuchan; quizds no con un entendimiento cabal de los esquemas (algunos son
demasiado breves), sino por la sensacion que genera el retorno de determinadas
texturas como, por ejemplo, “el grave del piano”. En cuanto a la técnica extendida de
sonido edlico en la flauta, la explica como una imitacién de la impronta percusiva inicial

del piano y como un aporte de “suciedad” en el sonido.

Danza IV: El compositor plantea para esta Danza un trabajo de texturas. También
plantea un esquema de mecanismos en el movimiento y un esquema formal. En flauta
el esquema de inicio es AABA, donde A es ordinario y B, frullato. Cada letra representa
a una frase que ocupa un compas entero. Después el esquema pasa a ser BBAB vy,
finalmente, los compases 9 y 10 alternan tiempaos con ordinario y con frullato, resultando
el esquema AABABB. La analogia sonora del frullato es, para el piano, el arpegiado y
la ida a un registro mas grave. Las alturas, por otra parte, estan organizadas serialmente
entre piano y flauta, de modo que, en cada compas, las 5 notas de la flauta y las 7 del
piano completan el total cromatico. En los pasajes de frullato se mantiene dicha
organizacion de alturas, pero el piano presenta duplicaciones de notas de la flauta, para
obtener mayor densidad sonora. Las ideas son repetitivas, con cierto estatismo, pero
sin pasajes idénticos. A la vez, trabaja con una alternancia de ritmos de pie ternario y
de pie binario, tratados por compensacion ritmica entre las voces, de manera que no
articulan al mismo tiempo, sino siempre en un momento distinto de la subdivision.
Gardiner trabaja sobre la imprecision que generan en la emision el frullato y el
arpegiado. En los pasajes de flauta utiliza todas las registraciones cerradas posibles del
conjunto de notas con las que trabaja. En la dltima registracion intercala los distintos
modos de emision, determinando la llegada a los Ultimos compases de la pieza. El tltimo

compas funciona como una breve coda.

Danza V: Consultado por indicaciones de interpretacion, el compositor manifiesta que

es necesario que se escuche la negra, la pulsacién a la que refiere la indicacion
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metrondmica. En este momento de la entrevista, al explicar su mirada sobre la Danza
V, menciona las razones del nombre de la obra: los esquemas determinados por el
trabajo precompositivo podrian ser esquemas de danzas. Dichos esquemas no se cifien
a ninguno de los ya existentes, sino que son imaginarios. Todos los tiempos del compéas
de ¥ estan representados. El ritmo repetitivo también esta en relacion con el nombre de
la obra. Hay algo de lo repetitivo de la danza que el compositor explotd para escribir su
obra. En la parte de flauta esta incluido el total croméatico; el piano, por el contrario,
presenta un trocado cada 6 notas. Diego trabaja de una manera muy intelectual para la
seleccion de las alturas y para la presentacion de los pequefios médulos formales que,
en general, estan definidos por las barras de compas. Utiliza un esquema de movimiento
contrario entre la voz del piano y la de la flauta. Pone de relieve, al hablar de esta pieza
y en comparacion con las restantes, la dependencia de las partes, sobre todo en la

cuestion ritmica, en la seleccion de alturas y en el movimiento entre las voces.

Danza VI: Comienza describiendo los giros cromaticos con los que inicia el piano y la
secuencia de notas de m.i.. Menciona también un corrimiento generado por la diferencia
entre eventos y métrica. Encontramos aqui también un esquema de complemento
cromatico. Pone en evidencia un tratamiento intelectual de las alturas, en cuanto a
nameros de repeticiones de notas. Menciona el trocado y las partes de transicién: canon

con material percusivo y cierre con el material cromético.

Danza VII: Comienza mencionando la simplicidad de la pieza, pese a la complejidad que
demuestra en la superficie. En la m.d. del piano describe séptimas mayores. En la m.i.
presenta un ostinato. Después de un esquema formal de 5 compases se encuentra un
primer quiebre, en el que se presenta un frullato de la flauta y un glissando del piano.
Dicho compas permanece inmutable, mientras el esquema de 5 compases vuelve a
aparecer con menos compases cada vez, en un proceso sustractivo. Describe la
composicion intervélica de los fragmentos y las partes, que responden al trabajo
precompositivo. La parte de piano no ejecuta ataques simultaneos entre manos en

ningn momento y lleva una direccionalidad descendente.

Mas adelante, consultado acerca del andlisis musical, hace alusiéon al pensamiento
mecanico y de desafios (como los canones de la Ofrenda Musical de Johann Sebastian
Bach, o los tratamientos de la serie en el dodecafonismo) y aclara que no son esos
aspectos los que hacen a cdmo se escucha la musica, necesariamente. También hace
referencia a las situaciones en las que los/as musicos/as se atrasan en escrituras

ritmicas con distintos grados de dificultad y ofrece algunos recursos de escritura para
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poder evitarlo. Del mismo modo, més arriba, habia planteado la escritura de dindmicas
para lograr que los/as musicos/as de ensamble logren la sonoridad requerida por el/la

compositor/a.

En resumen, la entrevista ofrece una vision detallada del enfoque de Diego Gardiner
hacia la composicién musical, destacando su atencién a los detalles estructurales y su
compromiso con la experimentacion sonora. El cuerpo del masico en la escena es, para
€él, un presupuesto en la masica de camara, que no problematiza demasiado. Quizas
dicha indiferencia frente al fenémeno esté vinculada a que se trata de un compositor

intérprete, pianista, que da por sentado el cuerpo en el acto de hacer y escribir musica.

5. Andlisis de registros
5.1. Registro y andlisis de videograbaciones:

Una vez grabada en audio y video la interpretacion de Danzas imaginarias para flauta 'y
piano, en las condiciones establecidas: de distancia y posicién entre intérpretes, y de
ellas en relacion con la camara, de preservacion de la unidad de la obra, sin
interrupciones, en lo posible, de la toma de la imagen de los cuerpos y de la posibilidad,
en el producto del registro, de percibir y valorar las interacciones, tanto de los cuerpos
como de los rostros, se analizan segun un punto de vista autoetnografico (L6pez Cano

& San Cristobal, 2014), como fue expuesto en la Parte | del presente trabajo.

5.2. Videograbacidn de la obra completa (video 2)

Se realiz6 la videograbacion de la obra completa en una sola toma, con el menor tiempo
adicional posible entre danza y danza para tomar una nueva posicion, si hace falta, y
disponer partituras, tal como se propuso inicialmente®3. Se pudo apreciar en un plano

fijo, tanto los movimientos corporales de las intérpretes, como sus interacciones.

Es de interés mencionar que, en el momento de la grabacion del presente video, el Duo
Ondinas ya habia realizado varias interpretaciones de la obra. Fue grabada en diciembre
de 2022 en estudio, junto al compositor, habia sido presentada en conciertos ese mismo
afio y en 2023. La grabacion, por otra parte, no es la primera realizada para este trabajo.
La primera version tuvo que ser desechada por problemas técnicos de la toma. Se ha

utilizado una segunda version, grabada dias después del video 1.

33 El video sobre el que se trabajo se puede ver en el siguiente link:
https://lwww.youtube.com/watch?v=BeSf5HQYz08
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5.3. Analisis del video 2
Se procede al andlisis del video de la interpretacion completa de la obra®.

Se aplicaron estrategias de autoobservacion indirecta e interactiva (LOpez-Cano y San
Cristdbal, 2014, pags. 151, 152 y 154) para el andlisis. Se presenta como Anexo IV una
caracterizaciébn de las acciones y gestos en orden cronologico, que describe los
movimientos corporales, los vincula con la partitura y con el andlisis musical y da cuenta
de las funciones de cada gesto, segun el marco teérico tomado como referencia. En el
presente acapite, contando con el trabajo disponible en el Anexo IV y a partir de este,
los gestos seran presentados por intervalo de inventario (pag. 166). De esa manera, se
obtuvieron clasificaciones de esas acciones y gestos segun la funcién que juegan en la
ejecucion, tanto de modo individual, como en la interaccion. Otro abordaje que se pone
de manifiesto en este andlisis es el del registro por accion, que responde a la pregunta

por el cdmo de nuestro hacer.

En una primera instancia, para tomar en consideracion los gestos adecuados al estudio
que se realiza, se busco establecer el standard gestual de cada una de las intérpretes.
Sobre ese standard es que sera posible interpretar los gestos que surgen a partir de la

interpretacion de la obra. Se registraron:
e Gestos productores de sonido (los que lo generan):

Pianista: accion de los dedos en contacto con las teclas, accion de la yema de los dedos

sobre las cuerdas del arpa, inclinacién del cuerpo hacia distintas zonas del teclado.

Flautista: movimientos respiratorios, en térax y boca, movimientos de articulacién en
boca-cara, fuerte contacto con el instrumento tanto en técnicas ordinario como en

tongue ram.

e Gestos modificadores (los que se realizan para cambiar de nota, cambiar la

afinacién, generar un vibrato, etc.).

Pianista: velocidad en el movimiento de los dedos, movimiento del cuerpo para ir de una
zona a otra del teclado, movimiento de brazos/manos, trayectoria de la yema de los
dedos sobre el arpa, muteo de las cuerdas dentro del arpa, comunicacion del peso del
torso y de los brazos al teclado para generar diferencias dinamicas, diferentes niveles
de contacto entre los dedos y las teclas para lograr distintas articulaciones, uso del pedal

con distintos niveles de profundidad y de velocidad de movimiento.

34 https://youtu.be/BeSf5HQYZz08
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Flautista: movimientos respiratorios del térax y de la boca y cuello que se ven més o
menos profundos segun registro y dinamica requeridos y extensiones de frase.
Movimiento de los dedos sobre las llaves para tocar distintas notas. Movimientos de
articulacién de las distintas alturas, visibles en pémulos, mandibula, mentén, labio
superior, labio inferior, orificio interlabial. Cobertura de embocadura con la boca y golpe

de lengua para el tongue ram, digitaciones alternativas cuando se aceleran los trinos.

e Gestos facilitadores del sonido: los que facilitan los gestos productores del
sonido al devolver al cuerpo un equilibrio en el movimiento. Movimientos no

directamente efectores del sonido, pero inseparables del acto de efectuarlo.

Pianista: Movimiento del torso, levantamiento y descenso plastico de las manos cuando
los dedos pierden contacto con el teclado, movimiento pendular de la cabeza que

coincide con la marcacion del pulso.

Flautista: Inclinacién del cuerpo hacia el atril, marcacion con la cabeza que coincide con
el pulso de la musica interpretada, movimiento de la cabeza para equilibrar el fuerte
golpe de lengua y diafragma en el tongue ram, movimiento veloz de los dedos al tocar
notas con tongue ram, énfasis de la inclinacion del cuerpo al ir al forte en nota larga y

viceversa.

A partir del andlisis del standard gestual de la pianista y la flautista, resumido aqui y
presentado en su totalidad en el Anexo 1V, es posible hacer una lectura separada de los
movimientos relacionados con aspectos que trascienden la gestualidad individual de
cada una, surgida de las técnicas de los instrumentos. En el analisis posterior se
buscaron indicios del pensamiento musical de las instrumentistas, la comunicacién entre
ellas, tanto estudiada/ensayada como en respuesta a situaciones espontaneas, que
puedan ser indicio de interacciones de segunda persona, los momentos en los que
alguna de las intérpretes asume el rol de la conduccién musical de un fragmento, en
funcion de la estructura misma de la musica o de otras razones a investigar, los gestos
para aclarar situaciones de ambigliedad musical, tanto para el auditorio, la otra
intérprete o para cada una de ellas mismas, manifestaciones gestuales del efecto
Colavita en la interaccion de las ejecutantes y, por el contrario, momentos de mayor
confianza en la escucha y de abandono temporal del estimulo visual, distintos grados
de prevision para el cambio conjunto de dinamicas, tempi y articulaciones, uso de la
vision periférica, adaptacién a los cambios en la escena por el uso de técnicas
extendidas, situaciones en las que los gestos musicales de las intérpretes denotan

distintas concepciones interpretativas sobre algin aspecto de un pasaje determinado,
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utilizacion de gestos mas o menos “protocolares”, utilizacién de gestos acompafiantes
de la musica que resulten en una mejor interpretacién conjunta, gestos simétricos y
complementarios entre las integrantes del Do, mecanismos gestuales consolidados y

otras consideraciones.

Se analizaron los movimientos corporales de las intérpretes de Danzas Imaginarias y se
encontraron aspectos relevantes de la mutua implicancia de gesto corporal y gesto

musical.

Se utiliza el gesto comunicativo/de interaccién durante toda la interpretacion. Mas del
90% de los gestos responden a esa funcién (39/43). Se percibe en cada uno de ellos un
caracter intencional, en el que se define claramente una destinataria y los objetivos
precisos como, por ejemplo, ajustar una entrada, dar a entender un tempo, clarificar un
movimiento del tempo, estimular una dinamica, articulacion o caracter, ayudar a medir
correctamente una subdivision, esperar una accion, etc. El gesto mas habitual es el de
marcacion de pulso y entradas, en un contexto estilistico en el que la precision ritmica
es fundamental. Vale destacar que, de las dos intérpretes estudiadas, la pianista es la

mas extrovertida en su gestualidad.

De los gestos comunicativos/de interaccién, gran porcentaje responde a la funcion de
conduccién o direccién musical. Los aspectos de la musica sobre los que se brindan
indicaciones en lenguaje gestual son: tempi y movimientos del tempo, entradas,
caracter, dinamicas, intensidad, fraseo, modificaciones en el ambito de la dinamica. Los
gestos gue se constituyen como directores de la musica representan el 56% del total de
gestos listados (24/43). La pianista realiza el 87% (21/24) de ellos. Muchas veces, el
gesto que conduce la musica es replicado por la persona dirigida. Es fundamental aqui
el uso de la vision periférica, que funciona adecuadamente en la disposicion en el

espacio adoptado por las intérpretes.

Resultan de especial interés los gestos acompafiantes de la musica que, en
oportunidades, ayudan a las intérpretes a resolver situaciones précticas de la actividad
del conjunto y se suelen configurar, también, como gestos comunicativos/de interaccion.
En otras oportunidades, sirven para poner de manifiesto el pensamiento musical que las
intérpretes tienen de un pasaje determinado, més alla de la interaccion camaristica. Son
particularmente curiosos los que se ponen de manifiesto al acompafar partes, como
melodias, texturas varias a cargo de otra persona, o aspectos de la musica puesta en
acto por otro/a/s, mientras se toca algun patron contrapuesto o, sencillamente, se espera

para ingresar nuevamente al discurso. Este ultimo tipo de gestos acompafiantes de la
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musica pone en evidencia el compromiso corporal de los/as musicos/as, incluso cuando

no estan tocando.

Los aspectos del pensamiento musical que exponen los gestos de este tipo son variados
en el video de referencia: fraseo (5P, Danzal, cc. 1 al1l, 6P, ib.cc. 5a 11y 23P, D. IV,
cc. 1 a 10), sobre todo cuando es dispar con el de la otra ejecutante (5P) pulsacion que
continda, pero no es audible en la superficie de la musica (34P, D. VI, cc. 27y 28, y 40P,
D. VIl, cc. 11y 12), necesidad de certezas, frente a ambigledades del fraseo o del ritmo
e, incluso, los provenientes de la actividad conjunta (34P), ritmo (6P, 14PF, D. Il, cc. 8y
ss., 24F, D. IV, cc. a 10, 35P, D. VI, cc. 29 a 32, 34P, 37P, D. VII, c. 1, 40P y 41PF, D.
VII, c. 12), tempo (6P, 14PF, 34P, 35P, 40P y 41PF), articulacion (14PF y 19PF, D. llI,
cc. 13, 14y 19 a 21), caracter (14PF, 19PF, 37P y 41PF), horizontalidad del discurso
musical (19PF y 38F, D. VII, cc. 1 a 5), separacion de frases (23P), cuestiones agdgicas,
como extincion de los sonidos y modificaciones sobre el cuerpo y resonancia de los
sonidos (9F, 15F, D. Il, cc. 14 y 15, 24F, 26F, D. Il, c. 11), movimientos del tempo (34P
y 35P), clarificacion del movimiento ritmico y de tempo de la otra intérprete para hacer
una entrada precisa cuando sea el momento (34P), marcha fluida (espressivo) de una
linea melddica, tanto para tocarla como para acompafiarla (38F), exposicién de
cualidades especificas de la forma musical (6P). De los gestos analizados, 35% (15/43)
fueron registrados como acompafiantes de la musica. De ellos, el 47% (7/15) es
realizado por cada una de las intérpretes para si misma (5P, 34P, 37P, 38F, 40P y 41PF)
y no necesariamente se configuran como gestos de interaccion musical dentro del
ensamble. Estos gestos buscan clarificar alguna estructura musical al tocarla o al
escucharla. El caso del gesto 5P, en el que la pianista marca explicitamente su propio
fraseo, que no coincide con el de la flautista, con la intencién de no dejarse llevar por
ella y asi lograr la manifestacion de toda la expresividad del pasaje en cuestién, es un
ejemplo de gesto que clarifica la propia estructura al tocar. No se trata, necesariamente,
de un gesto comunicativo/de interaccion con la flautista. Podria funcionar como un gesto
comunicativo/de interaccion con el auditorio, ya que hace visible una estructura que se
escucha, constituyendo, también, un ejemplo de Efecto Colavita. El otro caso
mencionado es el de clarificar una estructura al escucharla, para poder integrar el
discurso ajeno al propio. Es el caso del gesto 34P, en el que la pianista acomparfa con
un acorde ligado por el pedal un breve solo de flauta que se indica con meno mosso y
ritenuto. Para no resultar ajena al pasaje y mantener la conexion con la indicacion de
Tempo primo siguiente, la pianista marca con su torso y cabeza, como "coreografiando”,
el tempo y su modificacion, a pesar de no ser la artifice del pasaje. Se trata de practicas

gque no son absolutamente necesarias, que podrian omitirse, pero que ayudan al/la
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ejecutante a mantenerse dentro de un discurso que, con sus partes individuales, es

compartido.

Los gestos acompafiantes de la musica son indicios del funcionamiento del sistema
propioceptivo en la practica instrumental y de que la comprension de un elemento
musical se da a través de un esquema aprendido de la experiencia fisica, de una

“proyeccion metafdrica” (Penalba, 2008).

En los gestos corporales de la interpretacion musical encontramos algunas huellas de
la segunda persona de la atribucién mental. En el caso de un duo, se trata de la
minima pluralidad posible. Si se trabajara sobre un ensamble mas numeroso, de 3 0
mas musicos/as, probablemente se encontrarian interacciones mas complejas. De
todos los gestos clasificados, 21% (9/43) manifiestan interacciones de segunda
persona. Todos ellos responden, también, a la categoria de gestos comunicativos/de
interaccion, por la naturaleza misma de dichos intercambios. Las interacciones segun el
modelo de segunda persona de la atribuciébn mental se caracterizan (Valles y Milomes,
2015), por ser espontaneas, en tiempo real, reciprocas, inmediatas, con continuidad y
fluidez, practicas y situadas. En el caso del gesto 3F, D. |, cc. 1, la flautista acusa recibo
de la entrada que marca la pianista. Se puede apreciar que el gesto es espontaneo, en
tiempo real y reciproco, ya que responde a un gesto anterior de la pianista. En el caso
del gesto 6P la pianista, que en un primer momento marcaba con su torso y cabeza su
propia estructura de fraseo, en un ejemplo de gesto acompafiante de la musica para si
misma, deja que prime la estructura musical de la flautista y se suma a la marcacién de
corcheas del compas en un esfuerzo inconsciente por una esperada llegada
sincronizada. Demuestra una flexibilidad propia de las interacciones de segunda
persona y toma una actitud de espejo. En los gestos 9F, 15F y 26F, se considera que el
hecho de que la flautista asuma una actitud de espejo en relacidn con la pianista,
"participando” del sostenimiento de la resonancia pedida, se constituye como un indicio
de segunda persona. En el gesto 11F, D. I, c. 1, por otra parte, encontramos un caso
similar al del gesto 3F, una gestualidad que acusa recibo de una indicacion. En el gesto
14PF ambas partes presentan acentos enfatizados por la dindmica y la escritura ritmica.
En el caso de la flauta, por ejemplo, la llegada a sus acentos en ff se da en el contexto
en el que la pianista presenta una aceleracion por subdivision minima. Esta escritura
genera una mutua influencia que promueve la acentuacion. A la vez, y como sostienen
las autoras (Valles y Milomes, 2015), la accion espontanea se presenta como respuesta
a un estimulo auditivo, via privilegiada para el trabajo en la masica de camara. Los
gestos 32PF, D. VI, cc. 1 a 13 y 33PF, ib. cc. 14 a 26, de mucho movimiento vertical de

ambas intérpretes, que se dan en pasajes de inestabilidad ritmica, a causa de una
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escritura que acentua fracciones débiles y muy débiles de los tiempos, junto a ataques
con técnicas extendidas que pueden resultar retrasados, buscan mantener el pulso, en
primera medida. En segunda medida, el pasaje presenta correcciones de las intérpretes
en tiempo real, pequefios ajustes en los momentos de atacar los sonidos, como reaccion
a la escucha de caidas en tiempo fuerte de la otra ejecutante. La correccion en el
momento, que puede darse en el ritmo, en la afinacidn y en la sincronia en casi cualquier
aspecto del discurso musical, es propia de la muasica en vivo y es fuente inagotable de

ejemplos de la perspectiva de segunda persona de la atribucién mental.

De la totalidad de los gestos listados el 16% (7/43) manifiesta el Efecto Colavita, aquel
por el cual privilegiamos la informacion recibida por la vista, por encima de la auditiva y,
en este caso, la del sistema propioceptivo. En el caso del gesto 9F, la flautista emula
con la accién de su cuerpo visible aspectos de la musica en los que no participa desde
lo sonoro. Lo mismo ocurre con los gestos 15F y 26F. El gesto 13P denota mayor
confianza en la corporalidad vista para una entrada coordinada entre las intérpretes. Los
gestos 32PF y 33PF surgen en pasajes de inestabilidad ritmica y del tempo. En este
contexto, en el que los estimulos auditivos pueden resultar no confiables, ambas
intérpretes gesticulan la marcacion del pulso a fin de mantenerlo y, si es necesario,
corregirlo. A su vez, la informacién sobre las no coincidencias o las coincidencias no
deseadas en los pasajes en cuestion viene de la via auditiva. Se trata de un caso en el
gue las intérpretes trabajan con una sinergia entre la audicion, la vista y la sensacion

propioceptiva del pulso.

Como ya se menciond, los gestos de los/as musicos/as cumplen distintas funciones y
son percibidos tanto por otros/as musicos/as como por el publico, quienes les asignan
sentido segun sus marcos de referencia y el contexto discursivo (Mauledn, 2010).
Podemos apreciar en el analisis del video 2 que estas funciones se superponen y que
es posible llegar a ellas a partir de los efectos que tienen en lo sonoro. Los gestos
pueden ser completamente conscientes, parcialmente conscientes o inconscientes para
quien los efectia (Refsum Jensenius y otros, 2009). Gestos reciprocos, espontaneos y
situados como los que se encuentran en interacciones de segunda persona de la

atribucion mental tienden a ser parcialmente conscientes e, incluso, inconscientes.

Las consideraciones expuestas resultaron pertinentes al mirar/escuchar los videos de
acuerdo con el marco conceptual trabajado y segun la naturaleza de la obra musical
abordada. Resulta de interés mencionar que el video 2, en una primera version
desechada por problemas técnicos de la toma, fue analizado y arrojo resultados

similares a los que se exponen en este apartado. Se puede afirmar, entonces, que la
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gestualidad corporal ligada a la interpretacion de Danzas Imaginarias se haya

consolidada en el Duo estudiado.

Se evaluo6 en primer término el resultado musical/sonoro/gestual del video de la obra
completa y se confront6 luego con el trabajo de ensayo, a la luz de dichos resultados,
en términos de logros progresivos, modalidades gestuales conscientes e inconscientes,
trabajo a partir del dialogo verbal, disposiciones en el espacio, utilizacion de

herramientas de ensayo, etc.

5.4. Registro escrito de experiencias de interpretacién

A partir del registro escrito de experiencias de interpretacion y de la entrevista, se pudo
apreciar el nivel de consciencia de las intérpretes sobre su accion fisica y su gestualidad
para abordar el repertorio. Mientras muchos aspectos son tenidos en cuenta por las
intérpretes y varios gestos son realizados ex professo, otros muchos surgen como
reacciones inconscientes o parcialmente conscientes, como es el caso de las
interacciones segun la perspectiva de segunda persona de la atribucion mental. Del
mismo modo, los gestos acompafantes de la musica, sobre todo si no pretenden
comunicar a la otra intérprete, quedan en la inconsciencia, como si formaran parte del
pensamiento invisible en el momento de hacer musica. Diversos gestos se realizan fuera
de la instancia de tocar, para hablar sobre aspectos ritmicos, formales y expresivos de
la obra. A estos gestos se puede sumar un lenguaje “sobre la musica”, que se da en la
oralidad, pero con elementos propios del lenguaje musical. Esta manera de
comunicacion es abordaba por Ménica Valles (Valles, 2013) y reviste de interés para el
estudio sobre el trabajo de los/as musicos/as de camara. Las modalidades de estudio
individual son similares en ambas intérpretes y consisten en estudiar técnicamente sus
partes y aprender, mediante la lectura, la de la compafiera. Coinciden también en que
la actividad conjunta de ensayo es la que pone de manifiesto algunas dificultades, tanto
técnicas como musicales, a pesar del trabajo previo individual. Ambas destacaron el
hecho de que llevan afios tocando juntas y que la pianista realiza un mayor despliegue
gestual. La pianista destaca la verbalizaciébn con adjetivos, mientras la flautista
menciona el uso de articulaciones vocales expresivas (Valles, 2013). Ambas
mencionaron la necesidad de corregir la interpretacion “sobre la marcha”, para llevar a
buen puerto un pasaje. La pianista, en particular, menciona el hecho de que controla la
verticalidad de las partes. En su partitura de la Danza VIl se encuentran trazas de ese

control, unas lineas verticales, escritas por ella misma en lapiz, que unen ambas partes.
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5.5. Busqueda de indicios en el ensayo (video 1)

Se puede apreciar que, al igual que en el video 2, la pianista cumple el rol de conduccion
musical en muchos pasajes de cambio de tempo, entradas, movimientos del tempo y
otros elementos expresivos. El trabajo de ensayo se establece mediante la ejecucién de
los instrumentos, el didlogo, la gestualidad corporal y las articulaciones vocales
expresivas. De dichos recursos de ensayo se mantienen en la interpretaciéon completa
de la obra la ejecucién de los instrumentos (en referencia a la accion sonora, sin mas) y

la gestualidad corporal.

Algunas de las Danzas no llevaron mas tiempo de ensayo que una interpretacion
completa y un comentario satisfactorio sobre dicha interpretacion. Otras ocuparon
mucho tiempo del ensayo, porque requerian resolver pasajes, tanto en lo que hace a la
coordinacion del ensamble como a intenciones expresivas que fueron discutidas entre

las intérpretes.

La mayoria de los rasgos del lenguaje gestual entre intérpretes se corresponden con los
analizados en el video 2: la marcacién de muchos de los pasajes por ambas intérpretes,
las entradas marcadas con cabeza y torso, las dinamicas para mantenerse en el plano
temporal, las trayectorias verticales y horizontales en relacion con aspectos de la
musica, entre otros. Algunos rasgos, en cambio, difirieron: una de las diferencias mas
importantes se puede observar en la Danza I. Mientras en el video 2 la pianista expresa
su propio fraseo con el balanceo de su cuerpo durante los primeros compases y se
adscribe al movimiento de la flautista llegando al compas 11 (gesto 5P), en el video 1
mantiene una total simetria con la flautista, pese a que eso genera incongruencias con
su escritura. Vale destacar que dicha progresion del gesto de la pianista representa un
avance de su gestualidad. El hecho de que pase de, meramente, marcar las corcheas
del compas para “garantizar el metro” a hacer gestos acompafiantes de la musica, para
si misma y para el auditorio, para expresar eventos sonoros con direccionalidades
distintas, manifiesta una interpretaciébn que ofrece aspectos mas relevantes de la
musica, menos mecénicos y con un nivel de abstraccion que ayuda tanto a la pianista a

tocar como al publico a entender la estructura presentada.

En el caso de la Danza Il se plantea un tratamiento del ultimo sonido que culminara en
la interpretacion completa de la obra con la postura que la flautista sostiene. La flautista
tiene unaidea interpretativa sobre la Ultima nota del piano. Propone que se la lleve desde
la dinamica solicitada al niente. Justifica esta idea con el calderén sobre la nota y el uso

del pedal. La resolucion a la que llegan juntas sobre esa Ultima nota es que la pianista

% Se puede acceder al video 1 en el siguiente link: https://youtu.be/V-Nz03ePyMU
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la toque tal como esta en la partitura y levante el pedal recién cuando se escuche que
el sonido ha llegado a su extincion. EI compromiso de la flautista en el pasaje en el que
no tiene participacion real se puede apreciar tanto en el ensayo como en el hecho de

que no baje la flauta hasta el final en el video 2 (gesto 15F).

Numerosos son los actos de auto-reflexion durante el ensayo que suelen tener un

resultado de mejora de las practicas:

Sobre la Danza lll, la pianista afirma que “el error ahi es esperar", cuando en una
interaccion de segunda persona de la atribucidon mental, espera un ataque tardio de la
flauta y se desfasa. Dicha espera puede ser beneficiosa en pasajes donde la precision

no sea uno de los elementos fundamentales.

Sobre la Danza IV, ambas intérpretes reconocen haber llegado a una version mas
acabada, en la que, al no tener tan presente la subdivision, logran frases mas integradas
a la totalidad del discurso. Esta mejora en el armado de la pieza les permite tocarla en
un tempo mas cercano al requerido por el compositor. En el video 2 puede apreciarse

esa evolucion.

En la Danza V la flautista logra imponer la via auditiva para la resolucién de dos
ritenutos. En dos oportunidades de ensayo, la pianista entiende que el movimiento del
tempo debe ser acompafado sin mediacidon de gestualidad corporal. Este “acuerdo” se
realiza mediante el acto mismo de tocar. Ninguna de las dos intérpretes habla

abiertamente de la modalidad para resolver el pasaje.

En la Danza VI se pone de manifiesto la importancia de la accién corporal para resolver
pasajes en el aspecto ritmico. La sensacién del peso de los sonidos, la estabilidad y la
inestabilidad del pulso juegan aca roles principales. Se realiza un trabajo de ensayo en
el que se “despejan” las dificultades, se separan compases y se van juntando para armar
el fragmento. Los pasajes se resuelven con un énfasis en la marcacion fisica simétrica,

llevada a la consciencia, mediante la accion propioceptiva.

La Danza VI demuestra como el mismo pasaje ritmico puede necesitar distintas
resoluciones en virtud de los requerimientos técnicos de los instrumentos. Que un
sonido suene mas o menos espontaneamente va a generar un gesto con mayor o menor
tiempo de anticipaciéon. Los dos ultimos compases de esta pieza fueron tratados bajo
esa logica en el ensayo. En la version completa de la obra del video 2 las intérpretes

recurrieron a esas herramientas para ajustar los pasajes.

El uso de las articulaciones vocales expresivas, segun el modelo presentado por Monica
Valles, es abundante en el ensayo. Pese a que el dialogo prima, la via gestual y el

tarareo ayudan a resolver pasajes con minimo gasto de tiempo.
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En cuanto a la expresividad de las intérpretes, el contexto de ensayo las encuentra con

mayor extroversion. En el video 2 algunos de los gestos se muestran estilizados.

6.Discusién y propuesta interpretativa para el tratamiento de la gestualidad en

Danzas imaginarias de Diego Gardiner
6.1. Discusion

Mauricio Kagel, el célebre compositor argentino aleman, enuncié: “A la hora de la verdad
tanto pesa un sostenido mal puesto como un gesto inapropiado” (Llorenc, 1987, pag.
17). Mas alla de que su frase se debe considerar tomando en cuenta su experiencia en
el teatro musical, Kagel pone de manifiesto un aspecto visual de la masica que, muchas
veces, es dejado de lado, que trasciende el campo del teatro y es aplicable a la
interpretacion. También afirmé: “Tengamos presente que al tiempo que masicos somos
cuerpo. La musica se percibe por los ojos. (...) La musica tiene cuerpo. Abulta. No llega
diseminada a través de gestos - sonidos - acciones - luces — colores. El gesto es lo que
provoca el sonido, no el instrumento. EI comportamiento en escena es signo en si, no
s6lo un puro y abstracto medio funcional" (Llorenc, 1987). Kagel entiende que un/a
musico/a debe asumir su corporalidad, que la muasica no debe ser separada en los
muchos aspectos que la integran y que ocupa un lugar en el espacio o, lo que es lo

mismo, es ella misma cuerpo.

Sélo los/as musicos/as comprometidos/as corporalmente pueden estarlo en los
aspectos cognitivo y musical. Nadie aprendié Musica como aprendimos Matematicas: o
quizas si, cuando contabamos lapices. Esto es asi porque “la capacidad de la mente se

hunde en las capacidades del cuerpo”, escribe Federico Bujan (Bujan 2019, pag. 382).

Otro aspecto de relevancia puesto en evidencia en estos andlisis fue el caracter social
de nuestra practica, tal como lo conciben Shifres, en los textos abordados, y Valles y
Milomes cuando consideran las manifestaciones de la perspectiva de segunda persona
de la atribucion mental en los ensayos de musica de camara (Valles y Milomes, 2016).
El/lLa instrumentista solista realiza gestos comunicativos, y alin mas el/la musico/a de
camara. Se hace dificil pensar secretamente, sin que se vea reflejado en la postura, en
el movimiento del torso o cabeza, en una sutileza, o en una minima diferencia en el
timbre del sonido. La intersubjetividad promueve modos de comunicacion propios de la
musica: interacciones especificas, como las mencionadas de segunda persona de la
atribucion mental que, si bien se dan en la vida cotidiana, toman nuevas formas en
nuestra disciplina, maneras de comunicarse como las articulaciones vocales expresivas,

usos del propio cuerpo en una gestualidad que es, a la vez, innata y aprendida, y capaz
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de evolucionar y servir a propositos musicales de modos cada vez mas cercanos a la

perfeccion.

Se ha abordado un estudio del gesto musical, a partir de diversos/as autores/as, que
presentan entre si miradas complementarias, y que se orientaron a enriquecer la
reflexién sobre la propia practica y a obtener herramientas para una interpretacion mas

valiosa de las Danzas imaginarias de Diego Gardiner.

Es importante reconocer el origen autoetnografico y autobiografico de este estudio,
surgido como respuesta a la necesidad de aislamiento durante la pandemia de COVID
2019 y el intento por ensayar la mencionada obra a distancia. El trabajo musical con
medios virtuales colaboré con la problematizacion sobre el tema de la gestualidad en
musica de camara. La “valoracién de lo que no se tiene” doté de mayor relevancia a
estos temas, y se sumoé a la existencia de articulos cientificos y artisticos de importancia

en los primeros afios del siglo XXI.

Claudia Mauleén aporta su clasificacion sobre los gestos de los/as musicos/as. Alli
distingue gestos comunicativos de gestos no comunicativos. A la vez, denomina y
caracteriza los gestos acompafantes de la musica. Con dicha categoria de gestos se
pone en cuestidn esta interseccion, fundamental para el tema estudiado, de lo mental y
lo corporal en musica (Maule6n, 2010). La clasificacién de la autora ayud6 a la
determinacion de las funciones de los gestos estudiados en la obra elegida para el
presente estudio. Alicia Pefalba dedica a ese tema su trabajo sobre gestualidad
musical, y ensaya una genealogia entre el pensamiento musical y la conducta corporal,
con referencias y especificaciones de lo que ocurre en el cuerpo y en el campo
propioceptivo. Asi es que distingue la accion invisible, que incluye la planificacion
motora, y la accion visible, manifestada en los gestos que, efectivamente realizan los/as
musicos/as y son interpretados por otros/as (Pefialba, 2008). La herramienta del
cuestionario a las intérpretes, sumada a la basqueda de indicios en las partituras, logro
evidenciar esta accion invisible. El contacto de las intérpretes con los videos fue util,
también, para no reducir la accion invisible a cuando esta es consciente sino, por el
contrario, enriquecerla con la accién de la que las mismas intérpretes no son
conscientes. Esta concientizacion forma parte del trabajo habitual de los/as musicos/as
en el aspecto sonoro, ya que la distancia de la escucha es un aspecto trabajado
mediante grabaciones. Desde lo gestual, resulta de utilidad, del mismo modo, la

utilizaciéon de videos que permitan apreciar las interacciones.

Ifigo Ibaibarriaga agrega la cuestion del vinculo con el instrumento, cuando considera

gestos libres y gestos hapticos, en tanto incluyan la experiencia del tacto o no
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(Ibaibarriaga, 2012). Esta perspectiva también resulté de utilidad a la hora de definir los
gestos, sobre todo cuando estos no se reducen a lo visible, sino también a lo sonoro.
De esta manera los movimientos corporales comunicativos impactan sobre el

instrumento y se perciben por la via auditiva, que predomina sobre la visual.

Sobre la interpretacion del gesto, Mauledn considera la dificultad para su escision. Asi
es que, al interpretar el gesto, en el abordaje de este trabajo que se refiere a la
decodificacién del/la compafiero/a de camara, los distintos aspectos son inseparables:
un mismo gesto puede contener diversos datos sobre cdmo tocar un pasaje, haciendo
alusion a su intensidad, dinamica, fraseo, articulacion, caracter. La intencionalidad del
gesto, entonces, es determinada por las saliencias que representa en lo sonoro. De esta
manera, lo mental (la idea sobre el pasaje, ya esté verbalizada o no), lo corporal y lo
sonoro acttan en conjunto (Maule6n, 2010). El analisis de la obra, que determina la
mirada a priori de las intérpretes, la grabacion del ensayo que, por momentos, explicd
el despliegue de algunos gestos y, en sentido contrario, la interpretaciéon de la
gestualidad que hizo consciente el pensamiento musical de las intérpretes a partir de la
lectura de la partitura, pone de manifiesto la importancia de la gestualidad y su
interpretacion para abordar repertorios.®

También se consultaron trabajos, de indole experimental, que aportaron metodologias
y puntos de vista para explorar la interpretacion musical a la luz de las teorias descriptas.
Entre ellos, podemos mencionar el de Robert Fulford que, al investigar sobre la practica
musical de personas con discapacidad visual o auditiva, logra problematizar y despejar
la accién de los sentidos en la practica musical conjunta. El autor descubre situaciones
en las que la vista o el oido priman, los efectos de las miradas entre musicos/as, el
trabajo verbal en el ensayo en relacién con el nivel de experticia de los/as musicos/as,
el modo en el que los/as musicos/as logran compensar falencias en la percepcion
auditiva y visual y los modos en los que los/as musicos/as se sirven de la amplitud de
sus gestos y de sus miradas (Fulford, 2013). En los andlisis de las interpretaciones de
las Danzas imaginarias se encontraron momentos en los que las intérpretes confiaban
principalmente en la expresion sonora. Tal es el caso del gesto 28F, en el que la flautista
estimula la percepcion auditiva de la pianista, sin ofrecer una gestualizacién en el
rallentando. De esta manera, el pasaje no sufre las acentuaciones indeseadas que el

movimiento corporal podria generar.

% En la Danza I, la gestualidad de la pianista (gesto 5P) en el concierto, marca para si misma el
fraseo de su parte, diferente al de la flautista y, probablemente para no dejarse llevar. En la
grabacion del ensayo la gestualidad es similar a la de la flautista. Probablemente, esta diferencia
no sea consciente para la pianista.
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Més adelante, las teorias sobre segunda persona en la atribucion mental, estudiadas
por Gomila y Pérez, problematizan las practicas e interacciones de musica de camara
concebida como una actividad situada. Un ensayo o concierto en vivo es impensable sin
cuestiones emergentes. Las actividades entre varias personas, por otra parte, suman el
entendimiento y la interpretacidn entre sujetos, los errores posibles y sus soluciones, las
experiencias a partir de las expectativas creadas, la necesidad de adaptarse a distintas
acusticas, el entendimiento del gesto del/la otro/a, las situaciones fortuitas de la
interpretacion musical en conjunto y la gestualizacion en la ejecucion segun el
pensamiento de cada intérprete. A partir de las teorias trabajadas por Gomila y Pérez,
las autoras Valles y Milomes realizan observaciones de ensayos de musicos/as de
camara y descubren interacciones especificas de este tipo de atribucién de segunda
persona. Este trabajo de observacion fue atil, como herramienta, para el trabajo de
andlisis de los videos sobre las Danzas imaginarias. Las interacciones de este tipo
encontradas en los videos de concierto y ensayo fueron numerosas, y demuestran el
caracter situado de la practica musical en vivo. A la vez, ponen de manifiesto que las
interpretaciones sucesivas no son reproducciones de algo “ya sabido”, sino que cada
puesta en acto de una obra vuelve a generar pensamientos, concepciones Yy

expectativas que se pueden apreciar en las interacciones entre musicos/as.

De la entrevista con el compositor se puede destacar la distancia entre el pensamiento
que se genera para componer una obra y el que se genera a la hora de interpretarla.
Mientras el compositor se centra en cantidad de compases para explicar la microforma,
en series y manifestaciones de la serie para explicar las alturas y en mecanismos
formales y contrapuntisticos de mayor o menor complejidad, reescribe la partitura en
plena grabacién para evitar la accion indeseable del cuerpo y de la técnica. La mayoria
de las modificaciones realizadas en estudio, que dieron origen a la nueva version de la
partitura presentada en este trabajo, hacen alusién a la accién del cuerpo cuando una
intérprete se retrasa, a la accion del pedal de corda para dar énfasis a una aceleracion
del ritmo. El compositor entiende, desde la escritura, qué puede generar un retraso en
la accion inmediata y lo subsana enseguida. Las correcciones en ese sentido fueron
abundantes en la Danza Ill, que estad construida sobre la idea de un ritmo sin
concesiones. A su vez, la Danza IV, construida sobre el aspecto textural, se sirve de
técnicas que generan retraso en la emision y en alternancias en la articulacion. Asi
problematiza la accion corporal al momento de la emisién de los sonidos. La Danza VI
problematiza nada menos que la sensacion de pulso, imprescindible para cualquier
discurso pulsado. Soélo con la gestualidad corporal, las intérpretes pueden llevar la

interpretacion a buen puerto. La Danza VII, en ultima instancia, ofrece momentos de
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técnicas extendidas que pueden retrasarse, que generan cambios en la escena de
interpretacion y que juegan con distintos grados de independencia. En el video 1, del
ensayo, se puede apreciar el trabajo de las intérpretes para caer juntas en momentos

clave del discurso.

Shifres enfatiza la relaciébn entre musica y cuerpo. El cuerpo, segun el autor, no sélo
contribuye a la musica, sino que esta en “el centro mismo de la formacién de significado"
(Shifres, 2007, pag. 5). La interpretacién instrumental y/o vocal manifiesta la accion
corporal en nuestro arte, dando vida a la musica que, en principio, habita la mente del

compositor y el papel.

6.2. Propuesta interpretativa

A partir del trabajo de interpretacion realizado sobre la obra, que incluy6 el estudio y
preparacion individual de las partes, sucesivos ensayos conjuntos, conciertos llevados
a cabo en 2021 y 2022, la grabacién de la obra para el disco Masicas en democracia y
las tareas que llevé la presente investigacién, como el andlisis de la obra, la reedicién
de la partitura con las correcciones del compositor, algunos ensayos, el ensayo general
y la interpretacion de la obra completa para obtener las videograbaciones 1y 2 y el
trabajo autorreflexivo que fue posible a partir de los materiales obtenidos, se puede
proponer un conjunto de acciones que, llevadas a cabo en la interpretacion, pueden

aportar a la mejora de la practica.

En principio, mediante el gesto en escena, se puede expresar la unidad de las Danzas
Imaginarias, obra integrada por siete niumeros de suite. Diego Gardiner solicité un
segundo al final de cada track para separarlos minimamente en el disco en Spotify. Por
ese motivo, es relevante, en escena, minimizar el tiempo entre danza y danzay el “ruido
visual”. En dicha escena se asume que se llevaran a cabo ciertos movimientos: los
relacionados con la preparacion para la ejecucion de técnicas extendidas, sobre todo de
la pianista, y los de la disposicion de las partituras en los atriles. A medida que los gestos
musicales, representados de la manera mas acabada por los gestos acompafantes de
la musica, ganan importancia en el discurso, los gestos “no musicales” deben perderla,
y asi, hacerse menos visibles, de modo de no distraer ni a las intérpretes ni al auditorio.
En cuanto a la ejecucion de cada Danza, se pueden mencionar algunas acciones
interpretativas, a las que se llegé mediante el andlisis, el didlogo con el compositor, el

trabajo de ensayo y la observacion de la propia practica :

Danza |: La pieza propone un desfasaje entre ambas manos del piano, con una escritura

compleja ritmicamente y con articulaciones que no acompafan la métrica del compas.
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La flauta, por otra parte, realiza un énfasis sobre cada tiempo del compas de 7/8.
Pequefios modulos motivicos se repiten hasta alcanzar una posicidn de fase entre flauta
y ambas manos del piano, en el compas 11. Esa accidn conjunta es particularmente
expresiva, ya que determina la llegada a un equilibrio que se hacia desear en el/la
oyente. Desde lo sonoro y lo gestual debe ser enfatizada, mediante el cuidado de la
precision articulatoria y el equilibrio de la dinamica. Una vez llegado ese momento de
sinergia, el discurso musical se va a disolver. La ida al registro grave del piano y el cese
de la actividad de la flauta lo demuestran. Dicha disolucién también puede ser
visibilizada y hecha audible mediante la interpretacién. A partir del compéas 12 ya no
sucedera ningun evento de importancia: se presenta un cambio de pedal, que traia un
efecto residual desde el principio, la flauta presenta un sonido liso, sin vibrato v,
finalmente, un sonido no tonico. El piano realiza un crescendo en los compases 12y 13
y se pierde en el registro grave con una ida al piano. El tltimo acorde con calderén da
la oportunidad de perder el movimiento en el silencio. Desde la gestualidad se puede
acompanar esa llegada, sin hacer movimiento alguno hasta que la pianista levante el
pedal. En otro sentido, como lo hace la pianista del Duo, la expresion corporal de su
trayectoria de la frase, distinta a la de la flauta, entre los compases 1y 11, resulta un
elemento valioso para poner de manifiesto el pensamiento composicional del pasaje.
Limitarse a marcar el metro hace que parte de la riqueza se pierda al oido y a la vista
del auditorio. De la entrevista con el compositor podemos extraer una nueva idea
interpretativa en relacion con el tratamiento de los planos. Mientras, a primera vista,
pareciera que la textura es de melodia acompafiada, las dindmicas escritas, levemente
distintas para cada instrumento, y la superposicion de registro y de alturas, proponen
una busqueda sonora de ‘resultado global’, mas que una textura de la indole de la
melodia acompafiada. Este resultado global es posible si se trabaja sobre la resonancia
en y entre ambos instrumentos. Esa resonancia se puede trabajar con el control de la
dindmica y con la afinacion exacta de las notas compartidas. También, por supuesto, el
uso del pedal, unido a los dos aspectos mencionados con anterioridad, ser& definitorio.
Estos aspectos, ligados a una sonoridad en un espacio determinado, debe ser trabajado
en el momento de la interpretacion y, una vez determinado el resultado sonoro deseado,
deben adaptarse los recursos técnicos segun las condiciones acusticas de la sala en la
que se esta tocando. Otra situacién de interés que plantea la obra, descubierta a la luz
del didlogo con el compositor, son los distintos grados de dependencia/independencia
entre ambos instrumentos. Mantenerse fuera de fase hasta llegar a una fase
determinada, generar una textura de melodia y acompafamiento, pero sin una jerarquia
marcada, son ejemplos de estos tratamientos de la relacién entre las voces que se dan

en la interpretacion. A la vez, este material musical que, por momentos parece estar

86



“‘desmembrado” forma parte de un discurso y una manifestacion de la forma que
necesita sinergia entre ambas intérpretes. Puede resultar mucho mas “intuitivo” y, por
ende, mas facil, equilibrar sonoridades y construir sonido comdn cuanto mayor es la
dependencia de las partes. Esta danza, que juega con la independencia/dependencia

presenta un desafio en ese sentido.

Danza II: La segunda pieza comienza como una melodia del piano que combina nota
larga con anacrusa al compas siguiente. Los compases son siempre cambiantes y estan
encabezados por doble tresillo de fusas en flauta y quintillo de semifusas, sin ataque,
en mano derecha del piano. Los giros de inicio de compas guardan una relacién de
alturas entre flauta y piano: las tres notas que en cada giro toca la flauta estan replicadas
en las 5 notas distintas que toca el piano. Estas diferencias entre el giro de flauta y de
piano son explicadas por el compositor en términos de gesto. Sostiene que seria
incomodo para ambas intérpretes tocar el mismo giro. A la vez, ambos instrumentos
terminan el giro con alturas idénticas. Este “evento polirritmico” irrumpe en cada compas
en la melodia del piano. En la Danza | se presentaba un tratamiento sonoro similar: poca
diferencia dindmica entre ambos instrumentos, misma registracion y alturas y la idea del
compositor de que se trabaje un “resultado global’, mediante el dominio de la
resonancia. Aqui también el cuidado de la sonoridad, de la afinacién y del pedal puede
aportar a una version satisfactoria del pasaje, en la sala en la que se esté tocando. A la
vez, la interrupcién de la melodia necesita de la independencia de la parte de m.i. en

relacién con la estrecha dependencia entre m.d. de piano y flauta.

A partir del compas 8 la melodia de la flauta es interrumpida por la misma flauta, que
cambia de registro y presenta dos fusas, notas repetidas y acentuadas. Dicha melodia
llega a su fin cuando alcanza su minima longitud, de una corchea de duracion. El
acompafiamiento, un continuum en el piano, con un nivel de dinAmica sensiblemente
menor, presenta una indicacién de corda y tre corde, que va en paralelo con el disefio
melddico de la flauta, y que debe tocarse con suma precision. La relacion de alturas
entre instrumentos contintia con la légica heterofénica de la seccidn anterior. Alli retorna
el primer motivo (quintillo en piano y doble tresillo en flauta), sobre una resonancia que,
como en la Danza |, debe fundirse en el silencio, pero esta vez, sin pedal. La quietud

del cuerpo de ambas intérpretes acompafia la extincion del sonido.

Danza Ill: Aqui la precision ritmica y la claridad de la articulacion son fundamentales: la
indicacion de staccatissimo da cuentas de ese requerimiento. Los sonidos edlicos de la
flauta deben ser particularmente percusivos y no retrasarse. Las modificaciones que el
compositor realizé en la sesion de grabacién de la obra persiguen el fin de evitar todo

tipo de detencion o retraso en el tempo, como cambio de octava en flauta (en favor del
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registro medio agudo) y silencios para respirar y no retrasar pasajes futuros. A partir del
compas 13 la impronta percusiva se pierde en favor de la ligadura. De todas maneras,
la precision ritmica no debe perderse. Sobre el final, la llegada a la caida del Gltimo
compas lleva un regulador que en un brevisimo tiempo va de f en registro grave a fff en
el registro mas agudo de la flauta. El piano, por su parte, debe crecer de pp a fff en cinco
articulaciones. Dicho crescendo debe llevarse a cabo con notoriedad. Esta es una de
las piezas en las que la “fidelidad a la escritura” en la interpretacion, consistente en la
precision, el ritmo maquinal y el respeto de las articulaciones da una solucién

interpretativa inmediata.

Danza |V: El compositor la propone como un juego de texturas, que ofrece dificultades
ritmicas y de articulacion. Mas alla de la escritura, se debe buscar que flauta y piano
nunca articulen juntos. El arpegiato del piano y el frullato de la flauta dificultan el control
sobre el momento de la articulacién. La busqueda de la no coincidencia no debe
entorpecer el sentido de unidad de cada uno de los tiempos del compés. Esa sensacion
de pulso, mas alla de la subdivision, resulta en la fluidez del discurso a través de las
frases que lo integran. Encontramos también aqui un trabajo con la
dependencia/independencia de las partes. Mientras las texturas se presentan en comun
entre ambos instrumentos y el piano acompafia a la flauta, la resolucion ritmica
alternada es dependencia e independencia a la vez. Por otra parte, la forma arco de las
frases de flauta, con las notas finales extendidas, parecen contradecir el estatismo que
se genera en el movimiento como tal. Las imprecisiones a las que llevan frullato y
arpegiado no deben desdibujar el trabajo sobre la alternancia entre las voces. Ese es

uno de los mayores desafios del ensamble de la obra.

Danza V: En contraste con la Danza |V, busca una total coincidencia de los ataques vy,
por ende, la maxima dependencia entre partes. La precision ritmica en los motivos
escritos y la imitacion de la flauta de la articulacion del piano puede lograr que ambos
instrumentos suenen como uno solo. A su vez, hay oportunidades en la que las notas
del piano se escuchan como resonancias de notas staccati de la flauta, incluso
tratandose de notas distintas entre ambos instrumentos, lo que genera un interés adn
mayor. Tal es el caso del sf en flauta, compas 5, sobre la nota si4, que contindia en una
resonancia del piano, pero sobre do5, un semitono por encima. El sf, entonces, gracias
a la disonancia, resulta mas percusivo. Las idas del tempo, con las indicaciones de poco
rit. en compases 24y 25y 29 a 31, buscan equilibrar la rigurosidad de los pasajes del

movimiento.

Danza VI: Este movimiento propone técnicas extendidas en ambos instrumentos. El

tongue ram de la flauta suena como una analogia sonora del piano tocando sobre
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cuerdas muteadas. Dichas sonoridades deben buscarse con un criterio timbrico,
aplicadas a las condiciones de interpretacion. A la vez, la escritura ritmica determina
gué parte es directora de cada seccién. En ambos casos, el instrumento que realiza los
tresillos (flauta en los compases 1 a 11 y piano, en los compases 14 a 24), debe llevar
el pulso. La otra instrumentista, por su parte, puede necesitar corregir sus caidas en
tiempo real por la inestabilidad planteada mas arriba. Esta necesidad de plantear el
tempo, en partes que entre si guardan gran independencia, demanda de la gestualidad
corporal de las intérpretes. A su vez, el trabajo auditivo para mantenerse en el plano
temporal, requiere de la memorizacion de lo que debe escucharse en cada pulsaciéon y
una posibilidad de adaptacién para las correcciones en tiempo real. Las partes
ritmicamente mas libres pueden ser llevadas corporalmente por ambas intérpretes, para

preservar su organicidad, aun cuando se trate de una parte a Solo.

Danza VII: Con esta pieza se cierra el ciclo de la obra. Mientras el piano inicia con una
parte ritmica, la flauta debe cuidar de no perder la horizontalidad de la frase que solicita
la indicacion de espressivo. En esta Danza también se encuentra una analogia timbrica
entre el frullato de la flauta y el glissando en las cuerdas, entre los apagadores y los
agrafes. Es conveniente realizar un trabajo de busqueda de ese color en cada
instrumento para que la analogia funcione lo mejor posible. Tanto cambio de técnicas,
la escritura, por momentos, muy veloz, y la expresividad percusiva del piano, que se
separa de la de la flauta, promueve movimientos bruscos de la pianista. Dicha energia
no debe afectar la interpretacion de la flautista. Los movimientos del tempo deben ser
tratados conjuntamente para obtener un resultado organico. También se debe trabajar
sobre la independencia y la dependencia entre partes, como se ha mencionado mas
arriba. El piano m.i. presenta un ostinato que no articula en ningdn momento con los
pasajes de resonancia de m.d. Flauta toca una melodia por encima que, a diferencia de
m.i. de piano, mantiene total prescindencia respecto del compas escrito. En un momento
el piano y la flauta actian conjuntamente, interrumpiendo la propuesta anterior, y
presentando una textura sobre “notas largas”. Sobre ese esquema se presentan
variaciones, con técnicas extendidas como las consonantes sobre alturas de flauta.
Mantener el tempo en esos eventos y salir de un disefio a otro, para enfatizar la variedad

de la escritura es uno de los mayores desafios de la Danza.

Puede resultar artificial y artificioso proponer una serie de acciones para la interpretacion
de una obra, sobre todo, por la dificultad de reducir la misica a lo que podemos decir
sobre ella. El hecho de que se trate de un material inédito pone a las intérpretes en una
situacion mucho menos informada que la habitual pero, a la vez, abre la imaginacion.

En una época de medios, grabaciones, videos y masterclasses sobre el repertorio,
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interpretar sin versiones de referencia es un desafio. De todos modos, la presencia y el
trabajo con el compositor resultaron de gran ayuda. A la vez, el haber recibido
explicaciones formales y de organizacion de las alturas tan precisas llevo a validar y
desechar algunas decisiones interpretativas. También llevo a plantear cuan necesario
es contar con toda esa informacion para la interpretacion y a preguntarnos cuales son
los sectores del trabajo no compartidos entre compaositor e intérprete/s. Mientras un/a
compositor/a puede basar su obra sobre un trabajo intelectual precompositivo, un/a
intérprete necesita llevarla al ambito de lo corporal. El hecho de hablar de la propia obra,

por otra parte, lleva a la necesidad de intelectualizarla mucho mas.

La lectura precisa de la obra, con el seguimiento de indicaciones de cardcter,
metrondmicas, dinamicas, articulatorias, de movimientos del tempo, enriquecida por
tareas de andlisis que logren que se supere la mera reproduccion en favor de una
interpretacion que ponga en juego la escucha, los colores, timbres, momentos de
resonancia, sumado a un trabajo que preste especial atencion a la unidad de la obra,
convertirdn a Danzas Imaginarias en una fuente de oportunidades para generar
versiones valiosas. Las compartidas en distintos formados, como el disco en Spotify y
los videos 1y 2 representan resultados interpretativos, pero no son las Unicas maneras
posibles de resolver las piezas. Una especial atencién al cuerpo del sonido, a las
distintas maneras en las que éstos se extinguen en la obra, a las tensiones y
distensiones que se dan mediante las relaciones entre partes, juegos de fase y desfase,
tanto en lo formal como en lo ritmico, la sensibilizacién en relacién con los gestos al
tocar, con las técnicas extendidas, con las lineas y sus interrupciones, con la
superposicion de partes que llevan l6gicas contrarias. A veces se considera que, en la
llamada musica contemporanea, el mayor éxito viene de tocar exactamente lo escrito.
Tocar exacto es imposible. La musica no se reduce a su escritura, las ideas no se
pueden representar totalmente en un papel. A su vez, mientras el repertorio de épocas
pasadas se beneficia de muchas “tradiciones interpretativas", incluso referidas a
compositores/as en especifico, en masica contempordnea podemos desandar caminos
y utilizar “cajas de herramientas”, provenientes del analisis de distintas obras, para
interpretar. El andlisis de la partitura, el didlogo con compositores/as cuando es posible,
con intérpretes elegidos/as por los/as mismos/as compositores/as, con obras similares,

con los/as mismos/as autores/as hablando de sus obras en libros y en videos.

Nikolaus Harnoncourt, director de orquesta formado en Viena, dedicado a la vertiente
historicista de la interpretacion musical, reflexiona sobre los medios de los/as
musicos/as para abordar repertorios: “El estudio de las fuentes no basta por si solo. Se

trata mas bien de una mezcla de intuicion y conocimiento que es muy dificil de expresar
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en palabras. Puedo entender (...) las indicaciones técnicas de una partitura (...), pero no
se puede decir donde comienza la magia, el secreto, lo enigmético de la musica, que
forma parte de su naturaleza. Sélo se puede pedir a los musicos que recurran a su
imaginacioén." (Harnoncourt, 2016, pag. 44). Mas adelante expone un ejemplo sobre el
trabajo de ensayo con la orquesta en relaciébn con un pasaje de 10 semicorcheas.
Cuenta a su entrevistador que no haria indicaciones con lenguaje poético a sus
musicos/as, porgue sus palabras no guardarian relacién con la musica, pero tampoco
diria: "por favor, estas semicorcheas un poco mas rapidas y aquellas un poco mas
lentas", porque generaria desconcierto con tanta informacion. "Lo que yo haria en ese
caso seria cantarles la frase a los musicos y decirles que se olviden de que son
semicorcheas y echen mano de su imaginacion. jSe sorprenderia de lo colectivamente

que puede llegar a trabajar la imaginacion!" (Harnoncourt, 2016, pag. 44).

Abordar las Danzas Imaginarias con imaginacién parece un juego de palabras, pero
puede ser una buena manera de pensar la interpretacion: entrar en la composicién de
las estructuras, entenderlas desde el cuerpo y ponerlas de relieve, en el corto tiempo
que tienen de manifestacion; entrar en el sonido, detenerse a escuchar y a colorear cada
propuesta del compositor; sentir las desavenencias, la necesidad de resolverlas y las

coincidencias para que las pueda entender el auditorio.

Consideraciones finales

En el presente trabajo se realizé una investigacion bibliogréafica sobre cuestiones ligadas
al gesto musical en la practica de conjunto. Entre los aspectos tenidos en cuenta, se
incluyeron la centralidad de lo corporal en la practica, la incidencia de lo fisico en el
pensamiento musical, la importancia de la propiocepcién como vinculo entre lo fisico y
lo mental en el/la intérprete, la funcion comunicativa del gesto, ya sea consciente o
inconsciente, las mutuas influencias de lo gestual, lo visual y lo sonoro, el vinculo tactil
con el instrumento y las atribuciones mentales de segunda persona entre intérpretes,
gue se ven manifestadas en las reacciones que se dan en la musica de cAmara. A partir
del estudio de dichas perspectivas, se propuso la interpretacion de las Danzas
Imaginarias de Diego Gardiner, como una obra en la que lo corporal juega un papel
importante, en virtud de aspectos que se presentan en el andlisis de la obra y en la
entrevista al compositor: la relacion entre partes, las técnicas extendidas, aspectos del
ritmo, de las alturas, de la forma, la relacion entre el ritmo y las alturas, las
construcciones de las frases y las distintas relaciones de independencia,

interdependencia y dependencia entre las voces.
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La interpretacién de la obra se registr6 en video, tanto en ensayo como en version
completa, y se realizé un andlisis de la gestualidad de las intérpretes a partir de las
nociones de gesto estudiadas. En el andlisis de los gestos, tanto perceptibles a la vista
como al oido, se encontraron resultados esperables, pero también se descubrieron
situaciones de interpretacion que fueron mas alla de las planteadas en el analisis de la
obra y que pusieron de manifiesto una parte de la practica que queda por fuera de la
consciencia de las intérpretes. Dichas situaciones de interpretacién incluyen practicas a
partir del entendimiento de la/s forma/s musical/es, del fraseo y de las relaciones entre
voces que se manifiestan en gestos acompafantes de la musica, en gestos
espontaneos surgidos a partir de interacciones de segunda persona, en el efecto
Colavita y su contrario (cuando se evita la via visual, para enfatizar y servirse
exclusivamente de la auditiva), en las diferencias subjetivas en la gestualizacion al tocar,
en las vicisitudes de la interpretacion y el modo de sortearlas en tiempo real, desde el
gesto.

Una vez analizado el texto musical, los aspectos mas relevantes de la entrevista al
compositor y su nueva version de la partitura a partir de las observaciones de una
interpretacion de la obra, los videos de ensayo e interpretacion completa de la obra, y
las sensaciones de las intérpretes al tocarla y al verse en los videos, se propone una
interpretacion informada. La propuesta de interpretacion informada, tal como se
presenta en el apartado anterior, trabaja algunos aspectos musicales fundamentales de
la obra: el tratamiento de eventos con distinto nivel de sincronia (los momentos de fase
y desfasaje que ponen en juego las distintas relaciones entre metro, ritmo y alturas,
tratadas, a veces, serialmente), el tratamiento de los planos sonoros, que pueden ser
de fondo y figura, simétricos o con una leve importancia de uno por sobre otro, y en la
busqueda de un “resultado global”, los distintos grados de independencia de las voces,
como se ha mencionado, la construccion de la forma'y, sobre todo, la llegada a un punto
algido, que no se da por la aumentacion de la dinamica, la velocidad, la conduccion
armonica o el registro, sino por la llegada a un punto coincidencia de pardmetros
motivicos en voces disimiles (Danza ). El tratamiento del metro, que no se da por
sentado, sino que crece y decrece y establece la forma, el uso de un evento polirritmico
para encabezar el metro, la utilizacién de la polirritmia para generar un “resultado sonoro
global” con alturas similares entre flauta y piano, el trabajo de la resonancia y, con ella,
de la afinacion y del pedal del piano, la sinergia entre aceleracion ritmica, acentuacion
y uso del pedal de una corda (Danza Il). Los pasajes que requieren de gran precision
ritmica y del uso de técnicas percusivas (Danza lll). La interdependencia entre pasajes

con texturas comunes y articulaciones alternadas, y la incidencia de la técnica de
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ejecucion en la precision ritmica (Danza IV). La dependencia en voces en homorritmia
y el movimiento del tempo mediante el canal de comunicacién auditivo para no generar
acentuaciones indeseadas (Danza V). La necesidad corregir pasajes en tiempo real, con
microajustes del tempo y del ritmo, para mantener sincronias y el acompafiamiento
gestual de los pasajes de la otra intérprete para conservar la organicidad de los pasajes
(Danza VI). Los momentos de expresividad disimiles entre ambas ejecutantes que
requieren “evitar la empatia” o, mejor dicho, un esfuerzo para no dejarse llevar por la
otra voz y, en un sentido similar, la busqueda de salir de una expresividad y entrar en

otra contraria, en breve tiempo (Danza VII).

Se ha llegado a la conclusién de que un trabajo de ensayo que comienza con el estudio
tanto analitico como técnico-interpretativo de la partitura que se desarrolla primero como
labor individual y, después, como labor conjunta entre intérpretes, en colaboracion, si
es posible, con el creador de la obra, es un trabajo completo, que puede alcanzar
valiosos resultados. En el estudio y en el ensayo se realiza, ademas, determinada
planificacion motora (Pefialba, 2008). Dicha planificacion retine un aspecto consciente:
la flautista respira profundamente, porque sabe que debe tocar una frase larga, la
pianista da una entrada con énfasis si notd que no fue seguida eficientemente por la
comparfiera, por ejemplo. Los aspectos conscientes del trabajo suelen ser aquellos que
se pueden perfeccionar mas facilmente. Otros aspectos son inconscientes, o quedan en
un plano de menor consciencia. El trabajo con “planificacion” menos consciente suele
darse en interpretaciones en tiempo real, con movimientos como los que guardan
relaciébn con las interacciones de segunda persona de la atribucion mental. Estos
movimientos llevan las notas de espontaneos, en tiempo real, reciprocos. Pueden surgir
como resultado de problemas emergentes, como por ejemplo, la pérdida de la sincronia.
A su vez, el pensamiento sobre algun aspecto de la musica abordada, que se refleja en
los gestos acompafantes de la musica (Mauledén, 2010), se pone de manifiesto de
maneras sutiles, y sobre cuestiones y pasajes que, muchas veces, ni siquiera son
tratados de forma verbal en el ensayo. Vale decir que dichos pasajes o aspectos de ellos
suelen ser de mayor interés discursivo y denotan una comprension de la obra en
términos exclusivamente musicales/sonoros y, muchas veces, irreductible a palabras.
El trabajo de interpretacion de la obra, por otra parte, nos demuestra que la musica es
mucho mas que la partitura, y depende de factores ajenos al texto escrito: la relacion y
la gestualidad entre intérpretes, la disposicion acustica de los espacios, las situaciones
de interpretacion de las obras o, dicho de otra manera, las condiciones de su

enunciacion.
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La interpretacion de las Danzas Imaginarias, como se ha demostrado, requiere de
trabajo gestual. A su vez, las intérpretes estudiadas han desarrollado una gestualidad
gue evidencid aspectos centrales de la obra. Estos aspectos son: relaciones entre
partes, llegadas a momentos formales dentro de las Danzas, situaciones de
dependencia, interdependencia, independencia de las voces, momentos de fase y
desfasajes que hacen al discurso, situaciones ritmicas atravesadas por cuestiones
texturales y viceversa, movimientos del tempo y otras trabajadas a lo largo de esta

memoria.

A su vez, se han encontrado resultados en relacién con las interacciones segun el
modelo de segunda persona de la atribucién mental. Dichas interacciones son cruciales
para la praxis interpretativa de conjunto. Se trata, entonces, de una perspectiva de
utilidad para el trabajo de ensayo y de ensefianza de la masica de camara.

Finalmente, podemos coincidir con Favio Shifres cuando afirma que la practica musical
se construye socialmente (Shifres, 2007, 2015). La gestualidad acciona al interior del
sujeto, como en los gestos “acompafiantes de la musica” (Mauleén, 2010). Asi genera
una interpretacion dotada de los elementos que el sujeto, de manera mas o menos
consciente, confiere a un pasaje. También acciona comunicativamente con el/la co-
intérprete y con el auditorio, para la interaccion (Maule6n, 2010). La accién gestual forma
parte del pensamiento musical; nho es un repertorio de movimientos adosado, y tiene en
comun, con el aspecto sonoro de la misica, la inmediatez mimética, en los términos de
Lawrence Kramer (Kramer, 2003, pag. 114), cuando cita a Carolyn Abbate: “el efecto de
distancia moral que es esencial a la narracion (...) esta refido con la inmediatez
mimética de la musica, la comunion entre el oyente y lo escuchado que se encarna en

21

una ‘experiencia presente’, ‘el pulso del tiempo que pasa’”. Esa inmediatez mimética a
la que se refieren Abbate y Kramer, tratando el tema de la narracién musical, no esta
basada so6lo en el aspecto sonoro de la musica, sino que acciona como gesto, en tanto

que el gesto es musica y la musica es gesto.

Los/as musicos/as pueden permanecer ajenos/as a este conocimiento tedrico sobre lo
gestual, pero no al perfeccionamiento que se da en la practica sobre estos aspectos.
Los estudios realizados sobre la practica, en diversos elementos presentados aqui
propenden a este reflexién y perfeccionamiento. A veces los/as instrumentistas son
conscientes de este trabajo, pero otras, no o solo superficialmente. Aun asi, trabajan
confiados/as en su gestualidad y en hacerse entender por sus pares para obtener

resultados deseables en sus interpretaciones.
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Se propone, a partir de las experiencias aqui vertidas y en consonancia con los nuevos
estudios para la interpretacion musical, la utilizacién habitual de grabaciones en audio y
video a fin de mejorar la performance general de los/as musicos/as, pero también, y
sobre todo, en vistas a descubrir aspectos de la musica de los que la mente no es
consciente, pero el cuerpo, si. Los gestos que responden a las interacciones de segunda
persona, los gestos acompafantes de la masica que ponen en evidencia elementos que
a veces escapan al andlisis musical de escritorio, las reacciones y soluciones
emergentes al tocar que también tienen algo para decir sobre las obras, sobre

nosotros/as como musicos/as y sobre nuestro oficio.

“La musica es cuerpo”, dice Kagel (Llorenc, 1987). “La musica es una zona intermedia
entre lo diferenciado (material) y lo indiferenciado (la “voluntad pura” de Schopenhauer)”,
define el Diccionario de los Simbolos (Cirlot, 2014, pag. 326). La nocién de mdsica como
zona intermedia y solucion a la escision cartesiana entre la idea y el cuerpo no resuelve
la duda histérica sobre su naturaleza, pero si le devuelve el precio que, segun Federico
Monjeau, tuvo que pagar para "entrar al museo de las Bellas Artes: abandonar el mundo
de lo corporal” (Shifres, 2007). Bienvenida la Musica a las Bellas Artes, bienvenido el

cuerpo a la Musica.
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ANEXO il

Transcripcion de la entrevista individual, semiestructurada, cara a cara, al Lic. Diego

Gardiner, compositor

C.C.: - (Cual es el planteo general de tu obra Danzas Imaginarias?

D.G.: - Es bastante teérico el planteo, en un punto, pero la parte de piano est4 hecha
desde el piano, obviamente, porque es el instrumento que yo toco. Cuando no es asi,
para eso estudiamos Orquestacién. Cuando uno tiene experiencia, también es distinto
gue haberlo estudiado®’. Ese choque, que todos vivimos, entre lo que uno se imagina y
lo que suena, se ve influido, hoy en dia, por la tecnologia. Cuando tenés la oportunidad
de escuchar, entre comillas, las cosas que suenan desde un editor de partituras, gracias
a la computadora, pero sin experiencia, te exponés a algunos problemas; a un contraste
entre lo que sonaba en la computadora (un flautista que nunca respira, por ejemplo). Y
también otras cosas, que por ahi no se aplican tanto en estas obras. En la orquestacion
un caso tipico es que los planos de resonancia, las notas largas que a veces tienen los
vientos de fondo, suenan en la computadora en un mismo nivel que el resto de la
escritura y te parece que eso tapa todo: pero en la realidad no es asi. Eso también
genera dudas en la escritura. Ese es un caso muy particular de la orquestaciéon y es lo
que siempre te preguntan: “;y qué hago, a esas voces les pongo menos dinamica?, ¢le
pongo lo mismo?”. Y la realidad es que uno se encuentra con las dos cosas en la
partitura, pero en la practica si tiene que sonar menos, ¢no? Entonces pongo el ejemplo:
tenés una pieza para piano, en el medio dice piano y si es una melodia acompafiada,
no hace falta que vos pongas mezzoforte, mano derecha, piano, porgue contas con un
pianista, que se supone que es un musico y que se da cuenta de que esa es la melodia.
En la orquesta pasa lo mismo: si vos tenés una nota larga y ves que los otros estan
haciendo una melodia, aunque tengan escrita la misma dinamica, tenés que bajar. Y si
no lo hace el musico, sera el director el que se lo tiene que decir. De todas formas, hay

partituras en las que si esta diferenciado.

C.C.: - ¢Vos cuanto escribis de eso? Vos contas con el otro; contas con la lectura

inteligente del musico, entonces, ¢,vos no escribis esas diferencias dinamicas?

D.G.: - Aveces si y a veces, no, depende el caso. Pero en musica de camara y un duo,

justo eso no seria muy problematico. Es problematico para ensambles mas grandes y

37 Diego Gardiner considera, en esta entrevista, tres fuentes de conocimiento para escribir misica
para determinados instrumentos: estudiar Orquestacion (tal como se dicta en las instituciones en
las que él mismo es docente), tener experiencia como compaositor, que ha escrito y ensayado
obras con intérpretes para determinado medio y ser instrumentista, intérprete de dicho
instrumento.
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para ensambles de camara a veces: instrumentos distintos, cuartetos de maderas. Estoy
pensando en una obra que escribi en la misma época que esta, el cuarteto de maderas:
al principio estan todos en el mismo registro, que, obviamente, es mas bien grave para
la flauta y para el oboe, que ahi suenan distinto, y agudo para el fagot, etc, y todos tienen
la misma dinamica. Se entiende, entonces, que el oboe tiene que tocar un poquito
menos y la flauta un poquito mas, y asi. Hay compositores que eso lo aclaran muy
especifico, como Ligeti, por ejemplo. En la partitura les pone a todos la misma dinamica,
pero pone una nota a pie de pagina que dice: “si el corno inglés sobresale o cuando dice
piano de la flauta, va a tener que tocar un poco mas fuerte para igualarse con el corno

inglés”. Tu piano es igual al piano del corno inglés. Pero si en la partitura vos pusieses
todas dindmicas distintas también es confuso, porque uno lo ve y dice: ¢ Qué quiere el
compositor, que suene distinto o lo esta tratando de ecualizar desde la dindmica? Es
una dindmica de escritura y de efecto, por asi decirlo. Yo creo que lo mejor es poner lo
que uno esperaria que suene y contar con esa lectura inteligente o musical v,
eventualmente, hay algunos casos, como Ligeti, que igual tal vez cuenta con eso pero,
por las dudas, lo aclara. Schoenberg hace un poco lo contrario. Ecualiza y pone todas
dinamicas distintas en todo y a veces es confuso. En algunos lugares te das cuenta de
gue lo que él quiere es balance y en otros, no. Y a veces ahi si lo aclara: Farben seria
un caso. Alli escribe toda una nota a pie de pagina donde dice en esa pieza no estaria
el director para balancear todo, sino que cada uno toque lo que esta escrito y que esta
contemplado por él. Ademas ahi los acordes tienen orquestaciones muy heterogéneas.
Por ahi un acorde que quedaZ®® fagot, cello, trompeta, flauta: estd contemplado que los
acordes no sonaran balanceados, pero cada uno tiene que tocar en ese caso lo que
tiene escrito. En esa misma obra, en otro movimiento, por el contrario, te das cuenta de
que le pone pianissimo a la trompeta, mezzoforte a la flauta, y no es que quiere suene
medio al mismo nivel dinamico. El tema interesante es cuanta informacion uno pone en
la partitura, pero siempre contas con el intérprete para mi. El caso que dijimos antes del
piano, de poner una sola dindmica y que se entiende igual aunque los planos son

distintos, aca se aplica también.
Vayamos a las Danzas:

I: Ahi indiqué la diferencia dinamica: puse pp y a la tuya puse sf y es piano. Si no dijese
eso, igual esta claro. Hay un fondo mecanico (mueve los dedos como tocando el piano).
Esta bien que la flauta se tiene que escuchar, por de pronto. Ademas, estan en el mismo

registro. Pero aca también hay un concepto de que si son dos planos distintos, pero

38 En este momento de la entrevista, Diego Gardiner, menciona la orquestacion de un acorde
en Farben, de abajo para arriba en el registro.
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parten exactamente de la misma base: tienen las mismas notas ordenadas distinto y

estan en el mismo registro, entonces también se busca algun resultado global.
C.C: - .Y el juego de fase, desfase? Pienso que también tiene algo fisico.

D.G.: - Bueno, eso es en toda la obra. Esos serian recursos puramente musicales y

compositivos. Hay una busqueda en la obra que tiene que ver con eso.
C.C.: - Es un aspecto que también se siente en el cuerpo.

D.G.: - Los elementos se van corriendo. Es la sensacién que te da la polirritmia, que es
bastante particular. El juego ritmico es por el ritmo, pero también es por las alturas. Las

notas se van corriendo con respecto a los ritmos.
C.C.: - Como color y talea.*®

D.G.: - Es que es eso. Ese recurso en particular a mi me interesa mucho y lo tengo
bastante reflexionado. La matemética atras de eso igual es bastante simple. Siempre es
cuestion de buscar cual es el minimo comun mudltiplo entre las dos cosas, o entre las
tres, o entre las que haya. Lo que vos si podés saber, y eso a mi siempre me interesa,

es cuanto va a durar el mecanismo que vos planteés.
C.C.: - Te referis a cuanto se tarda en volver a una fase determinada.

D.G.: - Es que eso aca determina la forma, por ejemplo. No de todo, sino de la parte de
piano. De hecho el mecanismo de la flauta tardaria mucho mas en completarse. El del
piano, por ejemplo, como hay cinco notas en la mano derechay cuatro notas en la mano
izquierda, que son siempre las mismas (si sol fa mi do, si sol fa mi do y aca la sol fa mi,
la sol fa mi), sin notas en comun, en total quedan nueve notas distintas. Como en este
ritmo, acé tengo ocho notas por compas, como las notas son cinco, 8 x 5 = 40; en
cuarenta notas la mano derecha sola se va a volver a acomodar, en cinco compases. A
su vez la mano izquierda tiene cuatro notas, entran seis ataques por compas, ahi no
tengo que hacer 6 x 4, porque el minimo comun multiplo es 12, entonces ya en dos
compases se acomoda. Son 5 compases contra 2 compases, con lo cual son 10 en total,
porque cuando esta repite, esta esta en el segundo. En el compas 11 es donde se
vuelven a juntar. Y entonces ahi pasa algo. ¢ Qué es lo que pasa? Se van las dos voces
para el grave, siguiendo cada una con su patron. Eso determina, en este caso, la
duracion de la pieza. El mecanismo de la flauta seria con estos mismos grupos de notas,

pero intercaladas, contando también las acciacaturas: si la fa# fa sol sol# mib mi la y ahi

39 Color y talea es un tratamiento que vincula ritmo y melodia, utilizado en el periodo
compositivo medieval de la Ars Nova. “Color” hace referencia a un patréon melédico y “talea”
hace referencia a un patrén ritmico.
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se corta. Hay un mecanismo en si de las notas, que es este 5 x 4. Van a ser 20 notas
en total. Son 20 si fuesen juntas, si fuesen intervalos armaonicos, pero como van
intercaladas son 40 notas en total; son 20 pares de notas y van a ser todas contra todas.
Este mecanismo seria de 40 alturas en total. El ritmo es siempre el mismo y en cada
compas suceden 3 atagues. Como 40 y 3 entre si son co-primos, porque el 3 no divide
al 40 en partes iguales, tendria que haber 40 compases para que la flauta vuelva a esta
misma situacion. La flauta no completa el mecanismo y el que lo determina es el piano.
Conceptos parecidos hay en otras de las piezas. En la segunda es diferente. En todas
las piezas hay algo, entre comillas, serial, aunque se trata de secuencias de notas, no
de series. En general son simétricas también, porque acd, tanto la mano derecha, como
la mano izquierda y, por ende, el conjunto, es simétrico. Aca es claro porque son tonos.

Pero acéa tengo 3era menor, tono, tono, 3era menor; es capicla.

II: En esta pieza el planteo es otro. Se trata de un pequefio desafio. La pieza es muy
cortita. Hay una secuencia de notas que es re mib fa sol fa# mi re. Esa es una escalita
para arriba y para abajo, pero que sube y baja distinto. (Toca). Y eso es lo Unico que
hay en toda la pieza. Obviamente, lo gestual, lo textural es lo mas importante. En el
piano se configura una melodia en la mano izquierda, pero por ese gestito, la parte de
flauta es distinta porque esta compuesta; no es que respete el orden de la secuencia,
sino el criterio es que flauta tiene la primera nota... Es como una cosa heterofénica, pero
la primera nota y la Ultima coinciden con el piano. Aca si esta tenido en cuenta lo gestual,
porque si yo escribo en flauta el mismo giro del piano seria muy molesto para tocar e
innecesariamente. Por ahi conceptualmente uno diria: “la flauta tiene que hacer lo
mismo que el piano, las mismas notas y que me quede el 5 contra 6 o lo que sea”, pero
en la flauta esta simplificado el girito: grado conjunto, re mi fa, re mi fa, fa mire, fa mi re
y asi. Pero ves que la secuencia no se corta hunca: mi re mi fa sol fa y ahora es como
si volviese al mi que, en realidad, esta sonando, re mib fa sol fa mi re mib fa, que queda
sonando. Y nunca se corta, sin embargo, hace una melodia con eso y no se nota tanto.
Auditivamente, se separa en planos. Y la parte B es B por lo textural, pero esto (el trabajo
con las notas del que venia hablando) no cambié. Es mas, ahora queda en evidencia en
el piano la escalita, porque ahora escuchamaos como un continuo. (Se desnuda eso, que
estaba un poco velado). Y de nuevo la relacion es heterofénica. Lo que esta haciendo
la flauta ahi es lo mismo pero, obviamente, con otros ritmos. De todas maneras, esta
respetada la secuencia: re mi fa sol fa# mi, sacado de registro cuando aca se acelera la
escala, re mi fa sol fa mi re mi fa sol fa mi re mi fa sol fa mi re, y asi. Otra cosa que
unifica a la pieza es el planteo de procesos, que aca igual es bastante obvio. Los

procesos obvios son los que mas funcionan. Se va cortando el motivo de la flauta, que
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surge del piano, en el fondo. Las fusas siempre son 8, pero acdtenés: 123456,12
345,1234,123,12,1ylisto. Y ahi vuelve al gestito inicial, con coda y con eso cierra

la pieza.

[ll: En comUn con las otras, hay una secuencia de alturas, que son 10. Un ritmo aditivo,
que se va a mantener siempre 2 + 2 + 3 + 2 + 3. Son 12 semicorcheas, y como el
esquema tiene 10, esto va a durar en total 5 compases, hasta que se vuelva a combinar
las notas con los ritmos. También, talea — color es el recurso. Y también comparte la
idea de gue todo sale de esa misma secuencia. En todo caso, lo extra seria el siy el la,

que son las notas que completan el total cromatico.

Hay una permutacién que va rigiendo qué va en la mano izquierda, que es siempre la
misma: (eso te lo puedo mandar graficado). Esto es esto, esto es esto, de lo que estabas
haciendo vos con la flauta. EI mismo criterio va a ser siempre. Las tres notas que estan
aca van a ir primeras. En esta primera pasada se completa todo el mecanismo. Cuando
se completa, viene un cambio. Serian variaciones, porque la secuencia va a estar
siempre y de ahi surge el esquema formal. Las variaciones no son las notas; las notas
estan, no se pueden mover; la secuencia sigue siempre y lo que se varia aca es el
trocado. El piano, pero en un registro muy grave, hace lo que hacia la flauta y la flauta
estd haciendo de alguna manera, al menos ritmicamente, lo que hacia la mano
izquierda; mientras que este plano, de la mano derecha, se mantuvo. Pero aca, el
mecanismo entero son 5. Aca tenemos 1 2 3 4 y ya cambiamos. Ahora, siguiente
variacion, en la cual la secuencia es la misma. ¢ Qué es lo que cambia? La articulacion,
cambian como estan registradas. Las notas son las mismas, pero cambia como estan
ubicadas en el registro. En el piano es el ritmo el que nos va marcando, el pa paa pa
(agrupaciones), ahora seria mas simple. Es la misma secuencia, corrida, y armonizada:
sol mib, el si por el do#, el do con el lab, fa con el re, y después vienen el fa y el mi, pero
en este caso se repite, en vez de ir variando segun la parte. Y este la sib seria la séptima
que antes teniamos ahi arriba; simplemente se va alternando. Acé tenemos 1, 2, 3
compases. Ahora viene la siguiente variacion: el piano tiene la secuencia, en otro
registro, con otra articulacion. La y sib, las otras dos notas, como trino. La mano
izquierda es algo resonante y grave, pero son siempre las mismas notas con el intervalo
invertido: aca es 3era y aca es 6ta. Invertido puede ser, 0 compuesto: aca es una 2do,
aca es una 9na. Veniamos de a 5 compases, 4, 3, 2, 1. (Cada variacion es mas cortita).
Pero en realidad es porque después se terminan de completar. Aca también aparece un
compas: este compas es el que faltaba aca. Este es el 4to y este es el 5to. Y toma desde
donde tiene que ser. Aca teniamos 3, y me faltan 2. Acé teniamos 2, me faltan 3. Aca

teniamos 1, me faltan 4. Y aca, asi como al principio estaba el original completo, también
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estd completo y se termina. Entonces, queda esa forma, por estructuracion de
compases,54321,12345, como retrogradado, pero que estan conectados asi: este
1 va con este 4, este 2 con este 3, este 3 con este 2, este 4 con este 1y el 5 al principio
y al final va solo. En todas las Danzas es muy importante lo precompositivo. En un
planteo asi, no es que uno se sentd y dijo “bueno, en este compas pongo esto, qué hago
en el segundo compas”, sino que hay un plan previo. No es que uno por eso descuide
qué es lo que suena, ¢no? Vos lo probas y si hay algo que no te cierra, tenés dos
opciones: podés no respetar el mecanismo en algun lugar o replanteartelo. En general
aca esta todo muy respetado, pero si alguno no funcion6 se replante6 y siempre hay

una nueva version; no es que esta es la versién definitiva, sino que hay varias previas.
C.C.: - ¢ Y esa forma la escuchas?

D.G.: - Para mi si se escucha. No sé si vos la escuchaste. No es que se perciban los
nameros, ¢,no? Pero si que va saltando de una cosa a la otra'y cuando vuelve a aparecer
el grave del piano lo relacionas con que ya habia estado. No se esta razonando si eran
dos y faltaba uno: eso no. Si tiene un efecto auditivo que no es que uno cuando escucha

dice: “ah”, pero si que va haciendo distintas variaciones y que se van intercalando.
C.C.: - Y el tema de las técnicas extendidas de la flauta, los sonidos eélicos?

D.G.: - Igual ac4 hay poquito. En el piano no hay ninguna técnica extendida, pero como
esta reemplazando de alguna manera los acordes triada, lo senti un poco vacio con
notas, o es para acentuar la cuestion percusiva. Las notas estan pero hay que buscarles

cierta suciedad, es mas que nada, eso.

IV: la Danza IV también tiene un planteo formal, pero que se fue dando. Son dos cosas
hiper relacionadas, obviamente: lo ordinario y el frulatto. Pero aca también hay
mecanismos y formalmente seria un esquemita. Para la flauta A seria ordinario y B seria
frulatto. A A B A, y después B B A B. Y después al final esta ese compéas cuando va

mezclando por tiempos, seria Ay B, mezclado.
C.C.: - Que tiene un correlato en el piano con lo arpegiado.

D.G.:- Claro. En el piano es una cuestion de registro y de arpegios. Los acordes siempre
son de cuatro notas como aca, pero en el piano, en la segunda parte, en el frullato... Lo
digo de otra manera: flauta tiene cinco notas aca. Los acordes del piano estan formados
con las siete notas restantes, también tiene el total cromatico y tiene su mecanismo. En
los frullatos eso se mantiene, pero ves que los acordes del piano ahi son de seis notas,
porque queria que sean mas densos y hay dos notas que son duplicaciones de las de
la flauta, cosa que acé no pasaba. En este primer acorde, segun el mecanismo, serian

el fa, el do, el lab, el sib, pero también estan el siy el re, las notas que flauta toca antes
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y después de este acorde. Mi idea era que fuera algo muy repetitivo; casi tiene cierto
estatismo. Ese juego esta en toda la pieza: la repeticion, pero que nunca es igual. Hay
cosas que se repiten y hay otras que no. También son dos ritmos para lo que estamos
llamando Ay B, pero ritmos parecidos. La diferencia es que aca esta el tresillo y aca no,
y aca es al revés. Este ritmo va a ser asi, siempre igual, y este también. Y cuando se
intercalan, también. Obviamente, aca esta la idea de compensacién ritmica entre las

dos.

C.C: - Cuando hicimos la grabacion recuerdo que habia un problema entre la emision
del frullato... ;cuando se determina que el sonido empez6? En el frullato en el registro
grave, que nunca es tan preciso y el piano que siempre te estas preguntado: ¢ Cuando
empieza la nota? ¢Cuando llega el arpegio o cuando el arpegio empieza? Es un
problema de toda la vida. ¢ Eso esta en juego o no cuando vos pensas la obra?

D.G.: - El arpegio, sea una opcién o la otra, lo pienso en donde llega la nota. Pero
incluso, siendo una opcién o la otra, le da un poco de imprecision, lo mismo que el
frullato. Son dos colores distintos, con ideas parecidas que se van alternando y también
hay un mecanismo que termina determinando cuantas veces va a aparecer una cosay
la otra: en este caso es el de la flauta, porque las notas son siempre las mismas. Yo las
ordeno de la mas grave a la mas aguda en el primer compas, de grave a aguda me
guedarian asi: do#, re, siempre es el mismo conjunto de notas. Tiene mas sentido verlo
desde el si: si, do#, re, re#, mi. O sea, tono, semitono, semitono, semitono. Pero ahora
estan registradas las notas asi. El do# la mas grave, el si la mas aguda, pero se leen en
este orden: 1, 2, 3, 4, 5, donde 1 es la mas grave y 5 es la mas aguda, entonces leo 2,
4,5, 3, 1. Y después lo que va pasando en los distintos compases es que se registra
hacia el agudo. Ahora la mas grave es el re#, si lo pongo como escalita, ¢no? Re#, mi,
si, do#, re. De esta registracion hago esta misma lectura. La segunda mas grave, la mas
aguda, la tercera mas grave, etc. Como son cinco notas, eso va a ser cinco veces. Y
para la otra parte es lo mismo: las notas arrancan registradas asi. Viste que lo que tiene
en comun la curva es que acé sube y baja y acd también sube y baja. Pero mientras
gue acé parto de la segunda mas grave: 2, 4, 5, 3,1y acaes 1, 3, 5, 4, 2. Aca donde
parte flauta es la mas grave y la que termina es la segunda mas grave, pero el dibujo es
parecido. Aparecen todas las registraciones posibles cerradas de esas cinco notas, pero
siempre leyéndolas, de acuerdo con la registracion, en el mismo orden. Esa Ultima vez
es la que esta intercalada, entonces eso también determina la forma. Una vez que
cumplimos con el ciclo ya esta, terminamos y después se agrega una cosita, la coda,
los primeros acordes de cada parte, lo que hace el piano. En esta también hay un

mecanismo. Por ahi lo de las notas es un poquito mas complejo. Ese es el punto de
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partida, ¢no? Acd, por ejemplo, si me acuerdo de que habia varias versiones de esto.
En una esto era siempre literal. Por como es el mecanismo ritmico, me parecia que

hacia falta que se escuche la negra.
C.C.: - Las caidas de cada tiempo.

D.G.: - Claro. Porque si no lo otro queda muy en el aire y me parece mejor efecto...
jOjo! También esta eso que no dijimos: lo de Danzas imaginarias es porque el ritmo es
repetitivo. Yo me lo imagino asi: los esquemas que estamos mostrando podrian ser
esquemas de danza. Este Ultimo, podria ser un tipo de danza lenta y que siempre tenga
este esquema formal: ABAABAB y el final que se mezclan, y eso podria ser
caracteristico de esa danza, que no tiene nombre, es imaginaria. Y lo mismo de las
primeras que son este mismo principio (la tercera), que lo podrias aplicar con cualquier
namero; pero eso de que hay algo y que lo voy recortando y que se termina de completar
del otro lado. En este caso es con variaciones de lo mismo (A B C y D que estamos
poniendo, en el fondo, son variaciones de lo mismo, pero podrian ser cosas distintas
también). Y aca el mecanismo ritmico es que, estan los nimeros del 1 al 12, nada raro,
una permutacioén arbitraria. Entonces, esos nimeros que rigen la cantidad de ataques
(2, 5, 6, etc) y los silencios es esa misma secuencia, pero retrogradada (7, 12, 13). 7
semicorcheas: 4, 5, 6, 7,9, 9, 10, 11, 12 y asi. Entonces ahi ya esta pautado el ritmo. Y
para las notas es esto: en tu parte, la de la flauta, hay una registracién del total
cromatico, sin repetir ninguna nota, y la del piano seria como un trocado cada 6. Si yo
esto lo sigo (esto abarca dos octavas) si sigo para arriba volveria a aparecer do, reb,
mib, etc. entonces en el piano es como tomar de aca. En este registro me queda este
hexacordio: re, mi, fa, sol, lab, sib. Y, a su vez, estan alineados asi, como aca, como Si
fuesen dos escalas que no son simétricas, pero por movimiento contrario. Quiere decir
que cada vez que flauta toque un do, el piano va a tocar un si, cada vez que flauta
toques un reb el piano va a tocar un la, como pasa cuando hacés un canon por
movimiento contrario. Por ahi no es simultanea cuando hablamos de un canon, pero hay
un esquema de escalas por movimiento contrario; se mapean los pares de notas asi,
¢no? Creo que las notas eje las ponia siempre, aunque no es exacto. Aca esta el medio,
el siy el do. Cuando son dos notas, son las del medio. Para flauta son si re y para el
piano sib do. Si es un nimero par de notas es asi, siempre tomado del medio. Si son
cuatro para flauta son estas cuatro, para piano son esta cuatro. Cuando es un namero
impar pueden ser estas dos y esta, y si son tres estas dos y estas. Las del medio estan
siempre. Y en la mano izquierda también tiene una Idgica en esta registracion. La mano
izquierda parte de tus notas reb do y después, cuando baja, es como si yo sigo esta

escala circular. Seria la escala de dos octavas. Y asi... En la segunda parte es una
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variacion donde, simplemente, para esto se invierten: la serie de los ataques pasa a ser
la de los silencios y la de los silencios la de los ataques. Y la mano izquierda va asi: hay
una cuestion de sonoridad, todo mas agudo, todo fuerte y la mano izquierda es mas
simple. Esa cosa del machaque, o la novena, con esas mismas notas con las que
habiamos empezado con el semitono, stacatto, chiquito, ahora con el pedal, como
novena, como séptima, con algunos acordes intercalados, pero que siempre salen de la

registracién y su codita.

Después esta (Danza VI). En la flauta es mas molesto de tocar, pero en el piano, la
mano derecha esta haciendo una escalita cromatica, para abajo, para arriba, de tres
notas. Y en la mano izquierda, tenés una secuencia de alturas también, que se va a
acomodar. Como son 1, 2, 3, 4, 5y esto es binario. Hay un esquema ritmico (canta el
ritmo de las escalitas cromaticas), pero ahora como hay dos silencios de semicorcheas,
se corre con respecto al compéas (canta marcando pulsos) y aca, en realidad, se
acomodoé. La parte que hace la flauta al principio, que después hace el piano, tiene sus
mecanismos. Aca hay un sistema, que ya habia en otras, de complemento cromatico.
Las notas que hace flauta son las notas que faltan del total cromatico. Hay un juego de
permutacion. De las tres notas, en cada fraseo, separado por silencios, una nota ataca
tres veces, otra dos y otra cuatro. Después lo que hay es un trocado, muy clarito y
simple. Hay un quiebre del mecanismo, antes del trocado, y una codita, una cosa extra:
las dos hacen un canon con el material golpeado y después, la coda, con la escalita, el

otro material. Son dos mecanismos, pero que son independientes entre si.

Enlalylall la flauta y el piano estan haciendo practicamente lo mismo. Se separan
sonoramente, pero estan haciendo las mismas notas. En el caso de la Ill, aunque no
sean las mismas notas, salen de la misma secuencia. Ademas hay una relacién muy
concreta de dependencia entre un plano y el otro. En la IV hay compensacién, pero al
final también hay una dependencia entre ambas partes. En cambio aca hay como dos
cosas que estan sonando. No se tocan tampoco, porque no se tocan en el registro. Hay
mucha independencia. En la anterior a esta (V) van juntas. Cada nota de la flauta esta

atada a una del piano o al revés. Van siempre juntas.

VIII: El resultado no, pero esta es mas simple todavia. Serian secuencias de alturas.
Mano derecha del piano son todas séptimas mayores (describe intervalos). Hay un
ostinato en el piano. Busco en el piano que suene original y distinto, aungque no implica
ninguna técnica extendida (toca el ostinato en piano). El planteo formal es de 5
compases y viene el quiebre, que es cuando aparece el glissando del piano y el frullato
de la flauta. Esta lo que permanece inmutable, ese compas, y en cambio todo esto va

sufriendo un proceso bien clarito, un compas menos cada vez. La secuencia de alturas
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de la mano derecha y de la flauta abarca toda la pieza, que en el caso del piano es:
semitono, 3era menor, semitono, 3era menor y termina. (Describe intervalica). Después
hay otros planteos: en cada frase del piano no se repite ataque en ningun lugar, con
respecto a la mano izquierda. Eso pasa en todas las frases, que son cada vez mas
cortas. En el piano hay una direccionalidad hacia abajo. Son distintos procesos en
simultaneo, que se van interrumpiendo entre si; la parte que no se mueve nunca, que
es el frullato con el glissando del piano. Son distintos planteos formales, pero algunos
tienen en comun que usan lo aditivo o lo sustractivo, que en este caso siempre esta

aplicado al tiempo. Agregar implica también que se estira el tiempo.
C.C.: - Y sivos eligieras una bibliografia para hacer el andlisis de tu obra, por ejemplo.

D.G.: - Yo siempre me pregunto cual es el objetivo de ese analisis, Hay alguna
bibliografia que parece que el andlisis es un arte en si mismo, y que el andlisis se justifica
en si mismo, dentro del campo de la Musicologia. A veces se piensa, pensando desde
el punto de vista del oyente, que analizar una obra te ayuda a entenderla mas. Pero yo
no creo eso. Si estd bueno de algunas obras conocer ciertos presupuestos. Por ejemplo,
voy a escuchar una obra de Cage y no me gustd porque me parecié que no me llevaba
a ningun lado. Estad bueno saber que es una obra que carece de direccionalidad.
Después podés decir “esa propuesta no me interesa”. En el otro caso, hubo un equivoco.
Vos fuiste a buscar una cosa que no ibas a encontrar. Fuiste a ver una comedia y era
una pelicula de terror. Te equivocaste. Que vos disfrutes mas una obra por entenderla,
me parece que no. Me acuerdo de mis primeras épocas, con Beethoven, por ejemplo.
Uno entiende la masica: no la puede explicar, o verbalizar. O una musica que escuchas
por primera vez, que primero no entendés, y después, de mucho escucharla, cobra
sentido. El andlisis yo lo apunto, en general, al compositor o al intérprete. Al intérprete
le sirve porque, si vos entendés la estructura de una obra, empezas a ver la forma, te
ayuda a memorizar, te ayuda a tomar decisiones interpretativas. Al compositor le sirve
entender que siempre hay algun tipo de organizacion y uno va sacando herramientas.
Es més, a veces, analizo obras que no me gustan mucho, pero si me parece que tienen
conceptos muy interesantes y que uno los usaria de otra forma. El analisis lo termino
tomando como algo personal. En una obra dodecaf6nica tenés que buscar la serie, pero
no te dice mucho de la musica. Buscar nota por nota es casi un juego. En obras que no
son estrictamente dodecafénicas, primero las analizo por mi cuenta, y después googleo
a ver si hay algo y me sirve. Para mi no hay un tipo de analisis que sea el posta. Hay
algo de mecanico en el fondo. Cémo hay que hacer para que eso sea musica. En Bach
se ve eso en su Ultima época, cuando escribe contrapuntos que son desafios, como en

la Ofrenda Musical. En estas piezas hay algo que es conceptual, pero que también se
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escucha, que afecta mucho al resultado sonoro. El hecho de que haya algo fijo, o que
haya mecanismos, hacen a lo expresivo. No es lo mismo una nota que la otra. Este
juego con la repeticion y la no repeticion. Hay algo que es repetitivo, pero al mismo

tiempo hay siempre algo que esta cambiando.
C.C.: - El cruce con el compas escrito también, ¢no?
D.G.: - También.

C.C.: - Y habiamos hablado de vos, como docente, como ponias esto del cuerpo en la

escena, del musico.

D.G.: - En las materias que yo doy eso no esta tan presente, la verdad, porque en
Composicién y Orquestacion... Estoy pensando, en Compo | tienen que tocar el piano
y termino tocando siempre yo. Cuando me traen los trabajos, hago la correccion delante
de todos. En general son cosas simples que puedo leer a primera vista. Pero cuando
veo que hay alguno que toca un poco mas... A veces ves que algunos que solos tocan,
pero cuando estan delante de todos les cuesta mas; es algo que no pasa a todos. El
cuerpo responde distinto, sobre todo, los que tienen menos experiencia. Pero, por las
materias que doy, no es algo que me afecte. En el Seminario los chicos estan, pero no

estan tocando; estan mirando.

C.C.: - Claro. Pero lo que deciamos de la distancia de lo que ellos habian escrito y lo

que ven que se toca.

D.G.: - Eso, si. Eso es fundamental. Es lo que mas les rinde, por eso tratamos de probar
cosas. Eso hacemos mucho en el Seminario. Vemos lo escrito, lo tocamos y yo digo:
“eso hagamoslo asi, cambiemos esta articulacion, cambiemos esta dinamica”. Y a veces
los musicos mismos les sugieren también cosas, les dan opciones y les muestran. Yo
creo gque lo que mas impacto tiene es que ellos tienen su maqueta MIDI. Algunas son
técnicas extendidas, que es claro que en el MIDI est4 sonando otra cosa, pero incluso
lo que es mas convencional, cambia mucho cuando lo escuchan en vivo. A veces se
limitan a componer lo que mas o0 menos suena bien en el MIDI. Entonces, yo les muestro
a veces obras donde las dinamicas, los juegos de reguladores, que por ahi con dos
notas hacés algo espectacular, con distintos instrumentos y si vos eso lo pasas al MIDI,
es aburrido, no suena nada y cuando vos lo pasas con los instrumentos si esta bueno.
Tenés que tener la paciencia con lo que suene en el MIDI hasta que alguien lo toque. El
Seminario también es para eso: para hacer esas imagenes mentales, que las podés
hacer yendo al concierto. Si hay cosas que se te ocurrieron y no escuchaste antes...
pero con cierta experiencia, uno se va imaginando. lgual, aunque tengas experiencia, te

sigue pasando.
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C.C.: - Y siempre podés escribir algo nuevo, probar y tenés, incluso, mas curiosidad

para probar cosas.

D.G.: - Pasa mucho también eso con la dificultad. Viste que cosas que vos pensabas
que eran faciles y después te das cuenta de que no son tan faciles, y viceversa. La
homorritmia: les pongo a todos semicorcheas y eso va a ser una pavada. Y después es
muy dificil gue muchas personas tengan en la mente la misma semicorchea. Lo mismo
sucede con los hoguetus. Siempre hay uno que va mas tarde. Esa siempre es dificil.
Vos lo ponés en la compu y la compu lo toca y suena. Después con seres humanos, se
puede hacer, pero es complicado. También cuando uno esta escribiendo tiene que saber
cual va a ser la situacién. La obra que yo escribi para cuatro maderas es bastante dificil,
pero es para cuatro que se tocan todo y que tocan juntos siempre. Si vos escribis algo
que se va a armar para el concierto y que van a ser tres ensayos, sabés que hay cosas

gue mejor, ahorrarse.
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ANEXO IV

Andlisis de la videograbacidn 24°

Standard gestual:

Pianista:

Gestos productores de sonido (los que lo generan):

La pianista baja las teclas con sus dedos. Los dedos no se ven en el plano, pero si se

puede apreciar el movimiento del antebrazo.

Se inclina hacia los distintos sectores del teclado, segun las necesidades de la partitura.
Levanta las manos para cortar los sonidos.

Deja los dedos en contacto con las teclas para prolongar los sonidos.

No se levanta del banco para acceder a tocar dentro del arpa.

Introduce sus dedos en el arpa para pulsar las cuerdas.

Pasa la yema de un dedo sobre las cuerdas para hacer un glissando en el arpa.

Gestos modificadores (los que se realizan para cambiar de nota, cambiar la afinacion,

generar un vibrato, etc.):

Al bajar las teclas, los dedos describen un recorrido mayor o menor segun la intensidad

y el tipo de toque buscado. A mayor velocidad, mayor sonido.

En la grabacion se ve el pie que acciona el pedal izquierdo: pisa el pedal y, al levantarlo,

lo hace minimamente. El pie nunca pierde contacto con el pedal.

Comunica parte de su peso (manos, brazos, torso) al teclado, para lograr mayor o menor
intensidad sonora. Dicho gesto genera una inclinacion del torso y la cabeza. La amplitud
del gesto guarda relacion con los distintos grados de intensidad que, efectivamente,

suenan y estan indicados en la partitura.

Aumenta o disminuye el tiempo de contacto con las teclas para realizar distintas

articulaciones en el piano.

Mutea una de las cuerdas con sus dedos, para realizar las técnicas extendidas indicadas

en la partitura.

40 hitps:/Avww.youtube.com/watch?v=BeSfSHQYz08
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Gestos facilitadores del sonido: los que facilitan los gestos productores del sonido al

devolver al cuerpo un equilibrio en el movimiento. Movimientos no directamente

efectores del sonido, pero inseparables del acto de efectuarlo.
Al abandonar el contacto de los dedos con las teclas, realiza un movimiento del torso.

Al abandonar el contacto con las teclas, levanta la mano y la baja de en un movimiento

de plasticidad.

La cabeza de la pianista realiza un movimiento pendular hacia adelante que coincide

con la marcacién del pulso.
Flautista

Gestos productores de sonido:

Se puede percibir el gesto respiratorio, con apertura de la boca, y expansion del torax.

Se percibe el gesto de la articulacion, como un pequefio movimiento alrededor del

orificio en el centro, entre los labios.

La boca esta en fuerte contacto con el instrumento. Al tocar tongue ram dicho contacto

se enfatiza, con la cobertura de la embocadura.

Gestos modificadores del sonido:

Se percibe el movimiento de los dedos.

Mayor expansion del térax para la respiracion previa a sonidos mas largos o de mayor

intensidad dinamica.

Se pueden ver distintas posiciones de la boca en relacion con el bisel para alcanzar las
alturas de las distintas octavas. Las posiciones incluyen la relacion entre el labio superior
y el inferior, el distinto angulo sobre el bisel, que genera diferencias en los pomulos, la
mandibula y el mentén y el tamafio del orificio entre los labios. También se ven

diferencias en la tension del masculo del labio, a través de la piel.

Algunos trinos que empiezan con movimientos complejos de dedos, pasan a

movimientos mas simples, cuando alcanzan la mayor velocidad de alternancia de notas.

Gestos facilitadores del sonido:

Se nota una inclinacion general del cuerpo hacia el atril, como postura de base. Dicha
postura parece mantenerse para lograr un mayor control en la ejecuciéon y atencién

sobre la partitura.

La cabeza de la flautista realiza un movimiento que coincide con la marcacion del pulso.

139



Al tocar la técnica extendida tongue ram se ve un movimiento de cabeza que equilibra

cada golpe fuerte de lengua en la embocadura de la flauta.

Al cambiar las notas, en los pasajes con tongue ram, los dedos se mueven con mas

fuerza y velocidad.

Al variar la intensidad hacia el forte, en una nota larga, la inclinacién del cuerpo hacia

adelante se acentla. Al variarla hacia el piano, el cuerpo se endereza.

Al respirar en el inicio de frase, junto a la expansién del torax, se levanta la flauta.

Gestualidad corporal en cada una de las Danzas Imaginarias:

Una vez especificados los gestos que integran el standard gestual de cada una de las
instrumentistas, se individualizaron los gestos que trascienden dicha gestualidad ligada
a la técnica de los instrumentos y fueron analizados en orden cronol6gico, numerados
como gesto 1y sucesivos por orden de aparicion. Las letras P o F se sumaron al nUmero
de cada gesto, para indicar si se refiere a gestos de la pianista o de la flautista. De este
modo se puede leer, por ejemplo, gesto 1P, gesto 2F y gestos 3P, si se tratara de una
serie de movimientos que responden a la misma estructura musical. En el caso de que
la simetria del movimiento de ambas intérpretes sea de relevancia se utiliz6 la

nomenclatura gesto/s #PF.

Por cada gesto se indic6 minuto y segundo del video y nimeros de compas. Se
caracterizd cada gesto, se lo categoriz6 segun las en estudio y se lo vincul6 al repertorio
mediante analisis musical y transcripcion de partitura. A continuacion, se presentaron
los gestos reorganizados “por inventario”, tal como se anticip6 en la Estrategia

metodoldgica.

Gesto 1P: (00:01). Antes del compés 1.

Movimiento/s: La pianista marca con sus codos y mufieca tres tiempos, de los 7 del
compas, antes de la entrada. Acompafia dicha marcacion gestual con una cuenta de los
tiempos silenciosa con la voz. Antes de esa cuenta se establece un franco contacto

visual entre ambas. A partir de ese momento, se hace uso de la vision periférica.

Funcion/es: Se trata de un gesto comunicativo/de interaccién, que denota un rol de
direccion de la masica. Dicha marcacion culmina en la entrada a la primera de las

Danzas (gesto 2).
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Gesto 2P: (00:01). Compaés 1.

Movimiento/s: La pianista, con un movimiento vertical de la cabeza y en el tempo que
previamente habia marcado con sus brazos, da la entrada al compéas 1 de la obra. Se
puede escuchar su respiracion antes de la entrada, que colabora con la busqueda de la

precision de la primera entrada de la obra.

Funcidn/es: Se trata de un gesto comunicativo/de interaccion en el que la pianista

asume el rol de conduccion.
Gesto 3F: (00:01). Compés 1.

Movimiento/s: La flautista, en un gesto indivisible, toma aire, levanta la cabeza y, a
continuacién, cae en el battere del primer compas de la obra, bajando la cabeza y

realizando el atagque en el instrumento.

Funcién/es: Se trata de un gesto productor del sonido y comunicativo/de interaccién
a la vez, ya que informa a la pianista que “estamos juntas”. Se trata de un gesto
estimulado por los gestos de la pianista, de modo que puede considerarse como una

manifestacion de la segunda persona de la atribucién mental.
Gestos 4F: (00:01 a 00:31). Compases 1 a 11.

Movimiento/s: La flautista toca notas largas que pulsan con spf inicial y reguladores que
describen crescendo y diminuendo sobre el mismo sonido que cae a otra altura, con
valor de corchea, acentuada y ligada, con acciacatura previa. Por cada compas marca
los siete tiempos con la cabeza y con el torso, y levanta la cabeza al atacar el acento
sobre la nota breve, entre los compases 1y 11. Al alzar la cabeza en el final de cada
compas queda preparada para atacar la caida del compas siguiente. Estos gestos

comprometen todo su tren superior.

Funcién/es: Se trata de gestos productores, modificadores y facilitadores del sonido,
a la vez que comunicacionales/de interaccion (esta llevando una cuenta para ambas

intérpretes), de conduccion.
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Figura 39. Pieza I. Nueva edicién. Compases 8 a 11.

Gestos 5P: (00:01 a 00:13). Compases 1 a 4.

Movimiento/s: La pianista comienza describiendo un movimiento con su cabeza por
cada inicio de ligadura, cada vez que toca el si 5 en el inicio de ligadura, m.d. De esta
manera su gestualidad es ajena a la de la flautista, describiendo la naturaleza
heterogénea del pasaje que, por un lado, marca las siete corcheas del compas y, por

otro, genera complejas polirritmias. Esto sucede desde el compas 1 (sin incluir el ataque
inicial) hasta el compés 4.

Funcién/es: Se trata de gestos acompafiantes de la musica, en tanto que demuestran
el pensamiento musical de la pianista sobre ese pasaje. A su vez, se trata de un gesto
gue la pianista hace, principalmente, para si misma.
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Figura 40. Pieza |. Nueva edicién. Compases 1 a 3.

Gestos 6P: (00:13 a 00:32). Compases 4 a 11.

Movimiento/s: En el compas 4 la pianista marca los tres ultimos tiempos del compas con
movimientos horizontales de su cabeza. A partir del compas 5 y hasta el compas 11
comienza a mover su cabeza marcando los inicios de algunos de los compases y la
tltima corchea, de la misma manera que la flautista, pese a que las frases no tienen

puntos de coincidencia mas alla de los que se podrian mencionar entre m.i. y flauta del
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compas 5, m.d. y flauta en compés 6, m.i. y flauta en los compases 7y 9y, finalmente,

la puesta en fase de todas las voces en compas 11: ambas manos de la pianista y flauta.

Funcion/es: Se trata de gestos acompafiantes de la musica y comunicativos/de
interaccion, en el aspecto de la segunda persona de la atribucién mental, en tanto
que una estructura musical de la textura polifénica prima en el lenguaje corporal de las
ejecutantes. Posiblemente, dicha gestualidad esté determinada por un esfuerzo
inconsciente por la llegada sincronizada al compas 11, donde las voces de la Danza,
como se ha mencionado en el andlisis, se ponen en fase.*! En este caso, la gestualidad

de la pianista esta llevando a cabo la direccidn ritmica del pasaje.

Gesto 7P: (00:36). Compas 14.

Movimiento/s: La pianista respira y da la entrada, con un movimiento de cabeza, en el
inicio del compas 14 para la entrada de la flauta en sonido edlico, que se da en un
contexto de nota ligada del final del compés 13, con polirritmias y la escasa claridad que

suelen ofrecer los sectores méas graves del registro del piano.

Funcién/es: Gesto comunicativo/de interaccién, de direccion musical, para
garantizar la sincronia del ensamble.
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Figura 41. Pieza |. Nueva edicion. Compas 14.

41 ver analisis de la obra en pagina 39
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Gesto 8F: (00:36). Compés 14.

Movimiento/s: La flautista recibe la indiciacibn de la pianista (gesto 8P), respira
ampliamente y, con un movimiento de cabeza ataca con precision el sonido edlico del
compas 14. Para dicha entrada establece contacto visual con la pianista, mas alla del

uso de la vision periférica.

Funcidn/es: Gesto de produccion del sonido y gesto comunicativo/de interaccion,
en tanto confirma haber recibido la informacién necesaria para la interpretacion.*? En
tanto que se establece un contacto no reciproco, no se puede considerar como un gesto

de segunda persona de la atribucién mental.
Gesto 9F: (00.47). Compases 15y 16.

Movimiento/s: La pianista tiene en partitura la indicacién de levantar el pedal al inicio del
altimo compas (c. 16). La flautista, que ya habia terminado su ultimo sonido de la Danza,
permanece en posicion de armado (con la flauta levantada y sin moverse), mientras la
pianista levanta el pedal como esta indicado y espera la extincién del sonido, segun la
indicacion del calderén del compéas 16.4

Funcion/es: El gesto que para la pianista es de produccion y modificacion del sonido, se
convierte, para la flautista, en un gesto comunicativo/de interaccion, acompafante
de lamasica,y unindicio de segunda persona, en tanto considera participacion en una
parte que, en rigor, no esta ejecutando. También funciona como manifestacién del
efecto Colavita, ya que una intérprete muestra con su cuerpo un aspecto en el que no

participa desde lo sonoro.

El gesto de las intérpretes refleja las diferencias y las similitudes en la estructura musical
de las partes instrumentales. Cuando los distintos motivos se ponen en fase, los
movimientos de las cabezas lo demuestran e, incluso, las llegadas a la fase se preparan
con anterioridad. Se puede apreciar que la direccion musical, la marcacion del tempo y
de las entradas es llevada a cabo por la pianista. La mirada entre ambas se resuelve
con la visién periférica, posible gracias a la posicion en el espacio y a movimientos
amplios de cabezas y torsos, pero a veces, en momentos claves del discurso, hacen
uso del contacto visual franco, a veces de manera reciproca y otras, unilateral. A su vez,
la escucha en tiempo real permite llevar a cabo los ligeros ajustes de los pasajes que lo

requieren.

42 ver figura 39.
4 Ver figura 39.
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Gesto 10P: (00:53). Compas 1.

Movimiento/s: La pianista alza la cabeza y el tronco para dar la entrada a la Danza Il. A
causa de la lentitud del movimiento (negra= 60) marca con su cuerpo una corcheay un
impulso de corchea, que garantiza un comienzo con anticipacion para las polirritmias

gue siguen.*

Funcion/es: Se trata de un gesto comunicativo/de interaccion y de conduccién

musical para ajustar la sincronia del ensamble.
Gesto 11F: (00:53). Compas 1.

Movimiento/s: La flautista replica el gesto de entrada al compas 1 de la pianista,
respiracion con amplitud y haciendo un movimiento de todo el torso. Antes de comenzar

establece contacto visual.

Funcién/es: Se trata de un gesto comunicativo/de interaccién, en tanto acusa recibo
de la indicacion recibida. En ese sentido puede considerarse una manifestacion de la

segunda persona de la atribucion mental.
Gestos 12P: (00:54 a 01:11). Compases 1 a 7.

Movimiento/s: La pianista marca todas las corcheas con su cabeza y torso. En los
momentos en los que entra la flauta, que suceden a espacios de tiempo irregulares a
causa de los cambios de compas constantes, realiza un gesto mas enfatico, con mayor

amplitud de movimiento.

Funcién/es: Los gestos descriptos son comunicativos/de interaccién y de

conduccién musical.

44 Ver figura 40, méas adelante.
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Figura 42. Pieza Il. Nueva edicién. Compases 1 a 7.

Gesto 13P: (01:13). Compas 8.

Movimiento/s: La pianista, con un movimiento de cabeza, indica a la flautista su entrada
en el levare al compas 8.

Funcién/es: Se trata de un gesto comunicativo/de interacciéon, de conduccién
musical y no concluye en un gesto productor de sonido en tanto tal. Ejemplo de Efecto

Colavita, de preeminencia de lo visual, en tanto prima el estimulo visual del gesto de la
pianista para la entrada de la flauta.

Al
!

Figura 43. Pieza Il. Nueva edicién. Compas 7.

Gestos 14PF: (01:13 a 01:28). Compas 8 al final.
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Movimiento/s: La continuidad del pulso se consigue con menor actividad gestual. Siendo
que el piano toca subdivisiones minimas, se entiende que ello es suficiente para
mantener a ambas intérpretes en el plano temporal, mediante la percepcion auditiva. A
partir del compas 8, sobre la Ultima negra de cada compas, la flauta ataca dos fusas en
ff, acentuadas y en un registro mucho méas agudo. El piano, en esas mismas posiciones
del metro, presenta una aceleracién ritmica: mientras al inicio de la frase tocaba
semicorcheas de tresillo, pasa a tocar fusas en agrupaciones de a cuatro, aunque sin
diferencias explicitas de dinamica. Esa Ultima negra, a la vez, esta enfatizada por una
nota en el bajo. En el momento de las acentuaciones, como fue solicitado para la nueva
edicion de la partitura, el piano pasa de tre corde a una corda, y se genera un énfasis
adicional. Ambas intérpretes, animadas por el cambio de dinamica en la flauta y por la
aceleracion de la subdivision minima en el piano, realizan movimientos con la cabeza y

el torso que enfatizan la acentuacion y las dinamicas en la flauta.

Funcion/es: Se trata de gestos comunicativos/de interaccion, acompafiantes de la
musica, mutuamente influidos en un ejemplo de segunda persona de la atribucion

mental, donde hay una preminencia de la via auditiva y con caracter simétrico.

; Pz
Fl. Hes— T I T L I i i) IR
L e}

-4
i
I

i
i [
— -

t ° =
i T I
Lg—t L3 L g g1

Pno.

Fl.

LS
f
S ™ i WS W— T ——

Pno.

Figura 44. Pieza Il. Nueva edicién. Compases 8 a 11.

Gesto 15F: (01.29 a 01.36) Compases 14 y 15.
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Movimiento/s: La pianista tiene en partitura la indicacion de levantar el pedal al final del
compas 13. La flautista, que ya habia tocado su Ultima intervencidén, permanece en
posicién de armado (con la flauta levantada y quieta), mientras la pianista prolonga y

espera la extincion del sonido, segun la indicacién del calderén del compas 15.%4°

Funcién/es: El gesto que para la pianista es de produccion y modificacion del sonido, se
convierte, para la flautista, en un gesto comunicativo/de interaccién, acompafante
de la musica, e indicio de segunda persona, en tanto considera participacién en una
parte que, en realidad, no esta ejecutando. También funciona como manifestacion del
efecto Colavita, ya que una intérprete muestra con su cuerpo un aspecto del que no
participa desde lo sonoro, la preeminencia de lo auditivo (la flautista no desarma hasta

gue no deja de oir la resonancia del piano) y el trabajo simétrico de ambas intérpretes.
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Figura 45. Pieza Il. Nueva edicién. Compases 14 y 15.

Gesto 16P: (01:49) Compés 1.

Movimiento/s: El compas de la Danza lll es de 2+2+3+2+3/16. Como indicacion para el
inicio, la pianista marca con su cabeza y torso una agrupacion de 2 semicorcheas y otra
de 3, respectivamente. Refuerza esa indicacion con una verbalizacion de la cuenta, en
silencio. En la agrupacion de 3 semicorcheas presenta el impulso para la entrada. Se
da también aqui un contacto visual que va mas alla de la vision periférica. Dicho contacto

no es sincronico: lo realiza primero la pianista, y luego la flautista.

Funcion/es: Gesto comunicativo/de interaccion, de conduccién musical para

precisar la entrada.

45 ver figura 39.
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Figura 46. Pieza lll. Nueva edicion. Compases 1y 2.
Gesto 17F: (01:49). Compas 1.
Movimiento/s: La flautista realiza un gesto similar al de la pianista para entrar juntas.
Funcion/es: Gesto comunicativo/de interaccion.
Gesto 18PF: (01:49 a 02:14). Compases 1 a 9.

Movimiento/s: La escritura presenta coincidencias en articulaciones acentuadas de
ambos instrumentos, que se suman a los continuos cambios de agrupacion. Para
enfatizar los ataques, ambas instrumentistas realizan movimientos con cabeza y torso.
En el caso de la flauta, en los compases 6 a 9 aparecen sonidos edlicos que demandan
mayor cantidad de aire. Ese esfuerzo adicional genera una ampliacion del gesto. A su
vez, las intervenciones del piano en las Gltimas fusas de cada uno de los compases (cc.
1 a 8) generan una anticipacion del tipo de una sincopa que se ve beneficiada por una

marcacion ritmica desde lo gestual firme y precisa.

Funcidén/es: Gesto comunicativo/de interaccién, para enfatizar la articulacién y la

precision ritmica. Accion simétrica entre ambas ejecutantes.
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Figura 47. Pieza lll. Nueva edicién. Compases 3 a 9.
Gesto 19PF: (02:23 a 02:28) y (02:39 a 02:46) Compases 13y 14y 19 a 21.

Movimiento/s: La flautista, a raiz de los cambios en escritura y articulacion de su parte,
que presenta un trino de dos y tres compases de duracion, respectivamente, con un
regulador del pp al mf y viceversa, realiza un gesto mucho menos ritmico y vertical, en
beneficio de una estructura mas horizontal. La pianista cambia levemente el caracter de

su gesto, en la misma direccidon expresiva, pero continla marcando sus propias
agrupaciones a fin de evitar errores ritmicos.

Funcion/es: Gesto comunicativo/de interaccién, acompafante de la musica.

2 b
b, 7, r ,
/. be 4 gt 2. = i
Fl. Hey—e =t == = i
e F ‘
y nf
1
) —— e .
5o anr' F-' =7 & 1' rs. £ r bl‘ r 1 A T ar@r :r{ml‘ .bx. !. 1 E V!’ {'(h) sr hu‘
O S § LHe SC=CES=E0ETSRE
Pno. ~ pp———————mp ———— | pp ————— mp —————
e ﬁA%-ﬁ
l"v > = T
r = =7 (')3' far
S z-
. 1 Bed. |

Figura 48. Pieza lll. Nueva edicién. Compases 12 a 14.

Gesto 20PF: (03:05 a 03:10). Compases 30y 31.
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Movimientos: En los dltimos compases de la Danza llegan al fff juntas con una
gestualidad clara, que busca un sonido corto, en registros extremos y con la articulacion
pedida en la partitura como cierre de un proceso acumulativo de motu perpetuo hasta el

final.

Funcion: Gesto comunicativo/de interaccién, simétrico para coordinar ambos

instrumentos.
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Figura 49. Pieza lll. Nueva edicién. Compases 30 y 31.

Gesto 21P: (03.25). Compas 1.

Movimiento/s: La pianista, indica el inicio del movimiento con un gesto amplio de cabeza
y torso, que es replicado inmediatamente por la flautista. Se trata de un movimiento
lento, negra = 32. El levare de negra en el gesto da suficiente previsibilidad para poder
atacar en la dinamica solicitada (piano para ambos instrumentos) y da tiempo para
pensar en las subdivisiones que son parte fundamental de la Danza en cuestion. Es
interesante que la entrada que da la pianista es sobre todo, para su compafiera ya que
ella misma no entrard hasta la segunda fraccion de subdivision del primer tiempo que

gestualiza.

Funcién/es: Gesto comunicativo/de interaccion, de conduccién musical, para

ajustar la entrada.
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El interés compositivo formal de la Danza IV se basa, por una parte, en que piano y
flauta nunca coinciden temporalmente en atague alguno, pero las frases terminan en el
mismo momento. No coinciden los ataques, pero si coinciden las extinciones. A la vez,
las frases parecen ser una unidad, con una contradiccion interna que reside en las
subdivisiones distintas o en las alternancias de las articulaciones. Con la lentitud
solicitada en la indicacion del compas esta precision ritmica, que debe sonar como si

fuera imprecisa, resulta ain mas dificultosa.
Gestos 22P: (03:25 a 04:45). Compases 1 a 10.

Movimiento/s: La pianista marca los pulsos con movimientos amplios del torso que, por
momentos, acompafia con los brazos. La amplitud del movimiento, como se dijo,
responde a la lentitud del tempo y a la delicadeza de la frase, consistente en la
articulacion ligada, la indicacion de espressivo y la dindmica. En algunos casos, el gesto
se corresponde con el metro, es decir, con la marca de cada uno de los cuatro tiempos
del compas, y otras veces se corresponde con el ritmo escrito. Un ejemplo radica en el
tercer tiempo del compdas 2: alli la pianista gestualiza la segunda corchea, donde articula
durante la nota larga de la flauta. Esta eleccion de un modo u otro de conduccion de la
frase guarda relacién tanto con la necesidad de que las articulaciones de ambas
intérpretes no caigan nunca juntas, como con el efecto de las frases tocadas con frullato
en flauta y arpegiado en piano. Dichas técnicas generan un retraso en la articulaciéon y

generan la necesidad de reasegurar la marcacion del tempo y del ritmo.

Funcién/es: Se trata de gestos comunicativos/de interaccién, que asumen el rol de la
conduccién musical y que se van adaptando a la necesidad de cada momento de la

frase para lograr la mayor precision ritmica posible.
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Figura 50. Pieza IV. Nueva edicién. Compases 1 a 4.

Gestos 23P: (03:25 a 04:45). Compases 1 a 10.

Movimiento/s: A la marcacion de los tiempos de cada compas la pianista superpone un
gesto todavia mas amplio, que incluye un movimiento plastico y abierto de los brazos,
para cortar las frases y precisar la llegada al inicio de la frase siguiente. Mientras los
pulsos dentro de las frases se marcan con movimientos pendulares continuos, la divisién
entre frases se sirve de una detencion del movimiento (lo que en teoria de la direccion
musical se llama “descomposicién” del gesto), para generar el corte de la frase, el cese

del sonido, y la entrada con precision.

Funcién/es: Gestos comunicativos/de interaccién, de conduccién musical,

acompafiantes de la musica.
Gestos 24F: (03:25 a 04:45). Compases 1 a 10.

Movimiento/s: La flautista gestualiza con su cabeza, torso y movimiento respiratorio de
manera analoga a la pianista, durante los dos primeros tiempos de cada compas. Los
tiempos 3 y 4 presentan una negra ligada a corchea, de modo que la flautista no replica
el movimiento para marcar cada uno de los tempi, sino que intenta no generar

articulaciones indeseadas sobre la nota larga, atendiendo a una razon agdgica y
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manteniendo la postura. En el levare al compas siguiente vuelve a trabajar con un gesto

simétrico al de la pianista.*®

Funcion/es: Gestos comunicativos/de interaccion, acompafiantes de la musica, con

simetria entre intérpretes.
Gestos 25P: (04:45 a 04.59). Compas 11.

Movimiento/s: La pianista marca la entrada del trémolo de flauta y entra en la segunda
corchea de tresillo. Sobre el calderén final, anticipa con un gesto de la cabeza y el torso
el momento en el que va a levantar el pedal para que la flautista pueda realizar un

diminuendo adecuado al pasaje.

Funcion/es: Gestos comunicativos/de interaccion, de direccién musical.
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Figura 51. Pieza IV. Nueva edicién. Compas 11.
Gesto 26F: (04.45 a 04.59). Compas 11.

Movimiento/s: La pianista tiene en partitura la indicacion de levantar el pedal al final del
compaés 11, después del calderdn para resonancia de sus notas de la mano izquierda.
La flautista, que ya habia tocado su ultima intervencién con el trémolo, permanece en
posicion de armado, mientras la pianista espera la extincion del sonido y levanta el

pedal.*’

Funcion/es: El gesto que para la pianista es de produccion y modificacion del sonido, se

convierte, para la flautista, en un gesto comunicativo/de interaccion, acompafante

46 ver figura 47.
47 Ver figura 48.
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de lamausica, indicio de segunda personay de Efecto Colavita, como ya se mencion6

en los compases finales de las Danzas | y Il.

Vv

Como se ha mencionado, mientras en la Danza IV se evita cualquier coincidencia entre
flauta y piano y se borra la marcacién del pulso, la Danza V propone marcacion

constante del tactus y homorritmia absoluta entre voces.
Gestos 27PF: (05:11 a 05:40). Compases 1 a 14.

Movimiento/s: Ambas intérpretes se miran, respiran y, con un movimiento de torso y
cabeza, comienzan la Danza en la velocidad requerida. EI movimiento vertical simétrico

se conserva hasta el compéas 14 donde se presenta una alteracion del tempo.

Funcion/es: Gesto comunicativo/de interaccién, simétrico entre intérpretes.
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Figura 52. Pieza V. Nueva edicién. Compases 1 a 8.

Gestos 28F: (05:40 a 05:48) y (06:17 a 06:28). Compases 14 y 15 y sus analogos, 29
a 31.

Movimiento/s: La gestualidad de este pasaje, que presenta tres tresillos de corcheas en
flauta (c. 14), acompafados por la primera semicorchea de cada cuatro en el piano se
construye sobre la audicion. La flautista rallenta el tempo en cada corchea de cada
tresillo y la pianista la sigue, tomando la audicion como parametro, para caer con ella en

cada tiempo. La flautista no gestualiza el pasaje, pero asume la conduccion de la
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modificacion del tempo. En el compas 15 la pianista toma la proporcionalidad del
rallentando y lo continda.

Funcién/es: comunicativo/de interaccion, prevalencia de la escucha, conduccién

musical.
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Figura 53. Pieza V. Nueva ediciéon. Compases 13 a 17.
Gesto 29P: (05:48). Levare al compas 16.
Movimiento/s: La pianista, una vez terminado el rallentando, indica la entrada al compas

16 con un movimiento de cabeza al tempo inicial, que es aqui recuperado. La flautista
refleja el gesto, respira e ingresa en tempo.*®

Funcion/es: Gesto comunicativo/de interaccion, de conduccién musical.

Wi
Gesto 30PF: (06:40 a 06.47). Antes del inicio de la Danza VI.

Movimiento/s: La pianista marca con su mano y cabeza el tempo, antes del inicio. Lo
hace, en primer término, para estar segura de la velocidad, ya que es un pasaje que
debe ser tomado lo mas exactamente posible, porque de otra manera, los tongue ram
de la flauta se dificultan. En segundo término, lo hace para comunicar y pedir aprobacion
de dicha velocidad a la flautista. La flautista, por su parte, asiente y acepta el tempo
propuesto.

Funcién/es: Gesto comunicativo/de interaccion, de conduccién musical, referido al

tempo. La pianista gestualiza, primero, para si misma y después, comunica.

Gesto 31P: (06:47). Levare al compés 1.

48 ver figura 50.

156



Movimiento/s: Es la Unica de las Danzas en la que el comienzo es anacrusico. La
anacrusa esta escrita en el piano. Se trata de un tresillo de fusas que cae a una
semicorchea en el compas 1. La flauta, por su parte, debe entrar en la segunda corchea
de tresillo del primer tiempo del compés 1. La pianista marca con un cabeza y torso un

tempo entero de negra para pautar la velocidad del fragmento y la entrada de la flauta.

Funcion/es: Gesto comunicativo/de interaccion, de conduccién musical.
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Figura 54. Pieza VI. Nueva edicion. Compases 1 a 3.
Gestos 32PF: (06:47 a 07:15). Compases 1 a 13.

Movimiento/s: Este pasaje presenta dos dificultades principales para su ejecucion. La
primera de ellas guarda relacion con la técnica extendida de tongue ram que se solicita
en la flauta. Se trata de un ataque con la embocadura cubierta, que necesita mucha
velocidad de aire, coordinado con un fuerte golpe de lengua y diafragma, para sonar y
generar la sensacioén ténica propia de la practica. A su vez, el esfuerzo en el manejo de
aire necesita un tiempo y nuevas tomas de aire. La parte esta resuelta, en ese sentido,
por el compositor, con silencios en los tresillos, donde la flautista puede respirar, y con
un tempo que esta un poco al limite. Es posible tocar el pasaje sin retrasarse, pero
también es posible que la flautista se retrase. A dicha situacion, se afiade la escritura
ritmica del piano, que lejos de caer sobre fraccion fuerte del tiempo, presenta un motivo
que va cayendo, sucesivamente, en cualquiera de las cuatro semicorcheas de cada
tiempo. Este pasaje, entonces, y como tratamos en el andlisis de la obra en su momento,
esta escrito buscando una sensacion de inestabilidad ritmica e, incluso, métrica. Dicha
inestabilidad afecta también a las intérpretes, que enfatizan la marcacion de cada
tiempo, para no perder la regularidad del pulso. Ambas marcan el pulso con torso y
cabeza. Sucede que en algin momento se pierde el pulso entre ambas. EI movimiento
corporal logra que se sincronicen casi inmediatamente. El pasaje termina en el compas

13 con una caida conjunta en la tercera semicorchea del primer tiempo.*°

4 ver figura 51.
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Funcion/es: Gestos comunicativos/de interaccion. 2da persona de la atribucion

mental. Simetria entre intérpretes. Ejemplo de Efecto Colavita.

Antes de la seccion formal siguiente, se requiere un cambio en la escena de la
interpretacion. La pianista debe acomodar las partituras sobre el atril y buscar la zona
del arpa, previamente marcada adecuadamente, para mutear las cuerdas dentro de la

caja acustica.
Gestos 33PF: (07:15 a 07:45). Compases 14 a 26.

Movimiento/s: La seccion que se extiende desde el compas 14 al 26 se comporta como
un trocado de la seccion del compas 1 al 13. El piano, en esta oportunidad, toca los
tresillos de la siguiente manera: la pianista mutea las cuerdas del arpa segun la
indicacion de partitura y, en las teclas, toca los tresillos, logrando un sonido levemente
velado y percusivo, analogo al tongue ram de la flauta. La flautista toma el motivo de los
tresillos de fusas que van cayendo sobre distintas fracciones de los tiempos.
Nuevamente, las intérpretes deben lidiar con la situacion de inestabilidad ritmica y
métrico y lo resuelven con el gesto corporal compartido y haciendo las correcciones
inmediatas que sean necesarias, segun la percepcion auditiva instantanea. Esta vez, la
entrada y el establecimiento del tempo corre por cuenta de la flautista, ya que tiene la

anacrusa.

Funcién/es: Gesto comunicativo/de interaccién. 2da persona. Conduccion musical.

Efecto Colavita.

13 F/-_—\\ —3— —3— —3— — i
; %' : — .
g — : = e ===
= e= eze w3 S e P ezdie o]
. %
P
A
A 1
3 —2— + o+ + + + + +
N ole £ _ + + e | |
A3 ¥ Y oo 5 o o he & [’Ss D
 fan W r3 rs . ok - & |
Vi =3 T Il 1 T I 1
L)  — | I
E — 3 \;?g L 3 L 32 ]
Pno PP g, |
A mute
g 3 ;
S ) bk & & @}"{
(P — = %

Figura 55. Pieza VI. Nueva edicion. Compases 13 y 14.

Gestos 34P: (07:46 a 07:55). Compases 27 y 28.

Movimiento/s: La pianista marca con su torso y cabeza la entrada de la flautista, a fin de

comprender y poder seguir el meno mosso (cambio de tempo) y el ritenuto.
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Funcion/es: Gestos acompafiantes de la musica. Se trata de un gesto que la pianista

realiza para si misma con la intencién de entrar en la expresividad de su compafiera.
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Figura 56. Pieza VI. Nueva edicién. Compases 27 y 28.

Gestos 35P: (07:55 a 08:06). Compases 29 a 32.

Movimiento/s: La pianista marca con la cabeza y el torso antes de su entrada, que se
da en un ritmo acéfalo. Se da la entrada a si misma, y la hace visible para la compafiera,
mas alld de que también es claramente audible. Después marca la caida del siguiente
ritmo acéfalo de la flautista. A medida que avanza el ritenuto indicado va ampliando la
gestualidad vertical. En el tresillo del primer tiempo del compéas 32, que es el ultimo que

ella toca en el pasaje, marca cada corchea con la cabeza.

Funcién/es: Gesto comunicativo/de interaccidon, gesto de conduccion musical.

Gesto acompafiante de la musica, Efecto Colavita.
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Figura 57. Pieza VI. Nueva edicion. Compases 29 y 30.
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Figura 58. Pieza VI. Nueva edicién. Compases 31y 32.
Gestos 36P: (08:07 a 08:13). Compases 33y 34.

Movimiento/s: La pianista marca el tiempo del levare, como si se dirigiera a si misma,
para dar mayor precision a la caida del compéas 33, para la entrada de la flauta en la
segunda fraccion del primer tiempo. Lo mismo sucede en el compas siguiente, que

demanda una entrada casi inmediata de la flauta.

Funcion/es: Gesto comunicativo/de interaccién, conductor de la musica, en

busqueda de precision.
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Figura 59. Pieza VI. Nueva edicién. Compases 33 a 35.

1)

La Danza VIl propone desafios provenientes del uso de técnicas extendidas y la
necesidad de la pianista de moverse dentro de la escena de interpretacion, lo que tiene
incidencias en la velocidad de los gestos de produccidén de sonido y la necesidad de

anticipar los movimientos.
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Gesto 37P: (08:25). Compas 1.

Movimiento/s: La pianista marca su entrada con un gesto con la cabeza y el torso. Dicho

gesto es coincidente con el caracter ritmico del pasaje.
Funcidn/es: Gesto acompafiante de lamusica, realizado por la pianista para si misma.
Gestos 38F: (08:29 a 08:40). Compases 1 a 5.

Movimiento/s: La flautista hace su entrada en la tltima corchea del compés 1, sin ningn
gesto de la pianista. La abstencion de la pianista en esa entrada de la flautista se
entiende por el caracter de la musica y la necesidad de que la vientista no realice
acentos innecesarios. En otra situacién, y como se pudo apreciar en casos anteriores,
la pianista indicaria el momento exacto de la entrada. La frase, en 5/8, lleva la indicacion
de espressivo, no en un sentido romantico, sino en buasqueda de fluidez. El caracter
ritmico de la parte del piano ayuda a interpretar “espress.” de esa manera. Para no pesar
mas ninguna de las alturas escritas en la melodia de la flauta, la flautista realiza
movimientos circulares, redondeados, en lugar de marcar cada tiempo con movimiento
vertical. A partir del compas 4, en vistas a medir bien los ritmos del final del pasaje,

acompafia con gestos en direccién vertical, con la cabeza.

Funcién/es: Gestos acompafantes de la musica, gestualidad para si misma.
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Figura 60. Pieza VII. Nueva edicion. Compases 1 a 4.
Gesto 39P: (08:40). Compés 6.

Movimiento/s: La pianista, con un movimiento enérgico de cabezay torso, indica el inicio
del compés 3, en donde deben caer en sincronia su bicordio de mano izquierda y la nota
larga en frullato de la flauta, que de por si presenta dificultad para la emisién agravada
por ser una nota grave. El apuro en el gesto estd motivado, a la vez, por la necesidad

de pasar del teclado al arpa para tocar el glissando escrito sobre notas especificas.

Funcion/es: Gesto comunicativo/de interaccion, de conduccién musical.
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Figura 61. Pieza VII. Nueva edicion. Compases 5 a 8.
Gesto 40P: (08.55 a 08.58). Compas 11 y caida del 12.

Movimiento/s: La pianista marca, sobre la nota larga de glissando en el arpa y de frullato
en la flauta, la caida del tercer y ultimo tiempo del compas, tanto con la cabeza y el torso
como con la mano derecha. La gestualidad se extiende hasta la caida del compés 12,
donde logra coordinar la caida de la mano izquierda en fp con el acento escrito de la
flauta y, a la vez, mantenerse lo suficientemente activa para presentar, a gran velocidad

y sUbitamente, los seiscillos y quintillos en semifusas.

Funcién/es: Gestos comunicativo/de interaccién, de conduccién musical,

acompafiantes de la musica, para si misma.
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Figura 62. Pieza VII. Nueva edicion. Compases 9 a 12.

Gestos 41PF: (08:58 a 09:01). Compas 12.

Movimiento/s: La pianista toca el seiscillo y los quintillos del compas 12 y, por cada uno,

hace un movimiento de cabeza y torso, para ayudarse a medirlos correctamente y no
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atrasarse en la ejecucion, por perder el tempo de corchea. La flautista emula el gesto,
de una manera muy sultil, para poder integrarse correctamente al discurso en su entrada

posterior.

Funcidn/es: Gesto comunicativo/de interaccién, acompafante de la musica, para si

misma, con manifestacion de simetria.>®
Gesto 42F: (09:30 a 09:37). Compéas 22 y caida al 23.

Movimiento/s: A partir de la segunda corchea del compas 21 y durante el compas 22 la
flauta toca un pasaje de notas repetidas con indicacion de molto rit. La flautista,
terminado en ritenuto sobre el final del compas 22, indica con un movimiento de cabeza

y torso, la llegada al compas 23, en tempo.

Funcién/es: Gesto comunicativo/de interaccion, de conduccién musical.
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Figura 63. Pieza VII. Nueva edicion. Compas 21 al final.
Gesto 43P: (09:43 a 09:50). Compases 25y 26.

Movimiento/s: La pianista toca su Ultima nota con la mano derecha, a la vez que mutea
cuerdas dentro del arpa, por o que necesita anticiparse. Realiza un gesto con la cabeza
para coordinar su Ultima fusa del compéas 25 con la caida y la entrada de la flauta que,

durante el compas 26 tocara tresillos de semicorchea con ritenuto.>*

50 ver figura 59.
51 ver figura 60.
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Funcién/es: Gesto comunicativo/de interaccion, de conduccién musical.
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Videograbacién 2. Catalogo de gestos.

Danza GESTO/S |Comunicativo/de interaccion |No necesariamente comunicativo [De direccion musical |Aspecto que se dirige Acomp tes de la
| 1P X X Sincronizacion de entrada. Tempo.
2P X X Sincronizacién de entrada. Tempo.
3F X
4F X X Tempo.
5P X
6P X X Ritmo. X
P X X Pulso. X
8P X X Entrada.
9F X
1] 10P X X Entrada, tempo.
11F X
12P X X Entrada.
13P X X Entrada.
14PF X X
1} 15P X X Entrada.
16F X
17PF X
18P X X
19PF X
v 20P X X Entrada, tempo.
21P X X Entrada, tempo, caracter.
22P X X Cortes e inicio de frases X
23F X X
24P X X Inicio y fin de un sonido en diminuendo .
\'/ 25PF X
26F X X Movimiento del tempo: rallentando.
27P X X Entrada, tempo.
A\l 28P X X Entrada, tempo.
29PF X
30PF X X Entrada, tempo.
31P X X
32P X X Entrada, tempo, movimiento del tempo. X
33P X X Entrada, salida.
Vil 34P X
35F X
36P X X Entrada.
37P X X Entrada. X
38PF X X
39F X X Entrada, tempo.
40P X X Entrada.
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Gestualiza para si

2da persona atr. mental

Efecto Colavita

Preeminencia auditiva

Manifiesta simetria

o

"estamos juntas"

X |X|x|x

También para si.
X

XXX |x

>
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Anexo V. Redistro escrito de experiencias de interpretacion

Las intérpretes respondieron por escrito, por separado, al cuestionario planteado en la

estrategia metodoldgica. Aqui se transcribiran las respuestas.
Respuestas de la pianista:

1. ¢Como es tu estudio de la obra considerando una preparacion para un ensayo

de camara?

En primer lugar, hago una lectura general. Luego, la vuelvo a tocar teniendo mas en
cuenta la parte de la flauta, solfeando las partes en las que toca y el piano no. Suelo
contar en voz alta al estudiar. A veces canto la parte de la flauta mientras toco también.
En algunos pasajes pruebo distintas digitaciones y anoto aquellas que me resultan mas

convenientes.

2. Qué diferencias sentiste en las dificultades de ejecucién de la obra en tu estudio
individual comparadas con las que sentiste en el ensayo/interpretacién completa de la

obra?

Al ensamblar la obra creo que los mayores desafios fueron ritmicos: la obra de Gardiner
exige mucha exactitud, tener un pulso claro a pesar de las distintas subdivisiones del
mismo entre las partes. En el paso de la ejecucion individual a la de duo fue necesario
revisar como cada una rellenaba los espacios entre un pulso y otro. También abundan
en la obra las homorritmias, por lo qgue un minimo corrimiento se hace notorio: en el
ensamble se evidencian las variaciones de tempo que en el estudio individual podrian
pasar desapercibidas. Por otro lado, al tocar en conjunto hubo que revisar algunas
cuestiones de balance y ajustar las dinamicas del estudio individual a la resultante

sonora del duo.

3. ¢ Te sentiste comoda con la gestualidad de tu compafiera? ¢ Sentiste alguna dificultad

para llegar a ella desde tu gesto o para percibir o interpretar los gestos de ella?

Si, con mi compafiera tocamos juntas hace mucho tiempo ya, por lo que estoy muy
familiarizada con sus gestos y entiendo sus respiraciones, sus cortes. Reconozco que
suelo dirigir bastante yo, por estar acostumbrada a tener el score. Percibo asimismo en
su actitud corporal una disponibilidad activa, permeable a mis movimientos. A lo largo
de la preparacion de la obra tuve que ir buscando la manera de anticipar ciertas salidas

de ligaduras o marcar unas subdivisiones con mayor exactitud.

167



4. ¢Sentis que lograron una intencionalidad expresiva conjunta? ¢Los didlogos de

ensayo resultaron en una mejora de la calidad interpretativa?

Si. En los ensayos logramos adjetivar ciertos pasajes: poner en palabras las
intencionalidades interpretativas nos suele ayudar a ir en una misma direccion. Cuando
encontramos palabras como “fluido”, “pesado”, “mecanico”, “arido”, “nitido”, etc, para
expresar lo que esperamos del resultado sonoro, en general estamos de acuerdo y nos

sirve para buscar en esa direccion.

5. ¢Estas satisfecha con la grabacion? ¢Qué te gustaria mejorar en alguna otra

oportunidad, sobre esta misma obra y con la misma compariera?

Si, estoy satisfecha con la grabacion. Me gustaria mejorar algunas sincronicidades y
balances.

6. ¢ Tuvieron algun desarreglo con la sincronia del ensamble en la grabacién de la obra
completa? ¢ Como lo resolvieron? Si sucedio, ¢ fue en algun lugar previsto en el estudio

individual o en el ensayo?

Si, hubo algunos desajustes. Cuando no se puede parar, por cuestiones performaticas,
lo solemos solucionar ajustando hacia el préximo acento o énfasis de fraseo, con una
mirada o gesto para “caer” juntas. Yo suelo ir constatando la verticalidad entre las partes

y trato de buscar la proxima concordancia para reparar algun desfasaje.

7. Consideras que algin cambio en tu gestualidad pueda dar como resultado una mejora
en cualquier aspecto de la interpretacién, por medio de influr en la

técnical/interpretacion/sonido/etc. de tu compafiera?

Si. Creo que podria mejorar la anticipacion justa de mi gesto: hay veces que no le doy
el tiempo necesario a mi compariera a reaccionar, en relacion con las necesidades de
su instrumento. Por otro lado, no soy muy consciente de mi corporalidad y no es algo
que “mire desde afuera”, por lo que probablemente debiera revisar ciertos gestos que
tal vez no resultan muy claros para el/la otro/a. Y también creo que hay lugares en los

gue seria mas conveniente seguirla a ella, pero en el momento me olvido y hago el gesto

yo.
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8. Qué distancia encontras entre el pensamiento y las sensaciones sobre el ritmo
(percepcidén de compéas, cambios de compas, irregularidades, acentos no métricos, no
concordancia entre escritura ritmica de las voces), articulaciones, forma musical,

dindmicas buscadas/logradas? Encontras distancias del mismo tipo en otros aspectos?

En esta obra en particular hay algunas contradicciones (desde ya que son parte del
encanto de la misma) entre la longitud de frase y la figuracion ritmica. Eso me generé
desde un principio un cortocircuito entre lo mental y lo intuitivo, que pienso que de
cualquier manera es interesante que exista. La no concordancia de la escritura ritmica
entre las voces también es mas facil de comprender que de llevar adelante con

naturalidad, porque a veces siento que pierdo fluidez por estar “haciendo cuentas”.

Respuestas de la flautista:

1. ¢Como es tu estudio de la obra considerando una preparacion para un ensayo

de camara?

Primero abordo la lectura de mi parte, considerando la del piano, que mantengo a la
vista. Registro la velocidad, con el valor del metrénomo, pero estudio técnicamente y, a
veces, lento, para tener claridad de la embocadura y los dedos. Mientras leo notas y
ritmos, ya integro las dindmicas y articulaciones. Propongo desde las primeras lecturas
tener un entendimiento de la obra, para avanzar rdpidamente. En un paso posterior, si
hay técnicas extendidas las estudio. A veces ya las manejo, pero otras tengo que
investigar y estudiar con mas profundidad. Una vez resueltos los elementos, intento
tocar los movimientos con continuidad. Uso la parte del piano para tenerla en mente al
estudiar mi propia parte, cantarla internamente y llegar al ensayo con consciencia de las

interacciones.

2. Qué diferencias sentiste en las dificultades de ejecucion de la obra en tu estudio
individual comparadas con las que sentiste en el ensayo/interpretacion completa

de la obra?

Muchas de las dificultades de la obra se plantearon en la actividad conjunta: las
cuestiones de tempo, por ejemplo, las cuestiones de ensamble ritmico y sonoro, en
general. Otros aspectos de la musica cobraron sentido en el ensamble. Algo que parecia
dificil de entender, se aclaraba y cobraba sentido con la parte de piano tocada en tiempo

real.
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3. ¢Te sentiste comoda con la gestualidad de tu comparfiera? ¢Sentiste alguna
dificultad para llegar a ella desde tu gesto o para percibir o interpretar los gestos

de ella?

Me siento muy cémoda con la gestualidad de Carola y siento mucha seguridad en la
interpretacion cuando la replico, sobre todo en entradas, ritmos, eventos especificos,
que abundan en las Danzas Imaginarias. También siento que su gesto estimula mi

expresividad.

4. ¢Sentis que lograron una intencionalidad expresiva conjunta? ¢ Los didlogos de

ensayo resultaron en una mejora de la calidad interpretativa?

Siento que logramos una intencionalidad expresiva conjunta. Los didlogos fueron “al
punto” cada vez que fue necesario y no perdimos demasiado tiempo de ensayo.

Después de muchos afios de tocar juntas reconocemos criterios comunes.

5. ¢Estas satisfecha con la grabacion? ¢Qué te gustaria mejorar en alguna otra

oportunidad, sobre esta misma obra y con la misma compafiera?

Estoy satisfecha. De todas maneras, siento que en el ensayo toqué mejor algunos
pasajes, desde el punto de vista del sonido y de la técnica del instrumento. Mejoraria
partes individuales mias. De todas maneras, creo que es una version bastante acabada

desde el punto de vista camaristico.

6. ¢Tuvieron algun desarreglo con la sincronia del ensamble en la grabacién de la
obra completa? ¢ Como lo resolvieron? Si sucedio, ¢fue en algln lugar previsto

en el estudio individual o en el ensayo?

Tuvimos algun inconveniente leve en la Danza VI, pero ya estaba estipulada una
solucion, que fue acomodarse lo mas rapido posible al tempo compartido, con
flexibilidad y espontaneidad. Como la propuesta de la pieza tiene que ver con la
inestabilidad ritmica y del pulso, en los ensayos sucesivos se trabajaron los mecanismos

para no tocar en esa expresividad especifica.

7. Consideras que algun cambio en tu gestualidad pueda dar como resultado una
mejora en cualquier aspecto de la interpretacion, por medio de influir en la

técnical/interpretacion/sonido/etc. de tu comparfera?
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Pienso que podria ser mas extrovertida en mi gesto, para poder expresar mejor las
simetrias con la pianista. Eso también podria mejorar nuestra presencia en escena.
Quiero trabajar este aspecto. De todas maneras, siempre pienso que la via
visual/corporal debe dejar mucho que hacer a la auditiva. Pienso, a veces, que lo que

se puede resolver auditivamente es mejor resolverlo auditivamente.

8. Qué distancia encontras entre el pensamiento y las sensaciones sobre el ritmo
(percepcién de compdas, cambios de compas, irregularidades, acentos no
métricos, no concordancia entre escritura ritmica de las voces), articulaciones,
forma musical, dinAmicas buscadas/logradas? Encontras distancias del mismo

tipo en otros aspectos?

Creo que podemos reflejar nuestro pensamiento musical, pero, a la vez, el resultado
sonoro va mas alla de lo que podemos imaginar. Tocar la obra no es lo mismo que
escuchar la obra (aunque haya que “escucharla” para y al tocarla). Estar afuera de la
produccion del sonido hace que todo se vea y se escuche diferente. Si pensas en
términos ritmicos para tocar, al descubrir lo melddico y lo arménico se suman
percepciones y elementos sobre los que trabajar. Me paso en la Danza V. El tratamiento
armaonico con las disonancias entre piano y flauta dificulta escuchar como unidad una
linea construida con ritmos idénticos. Mientras tocaba buscaba identidad, construccion
conjunta. El intervalo arménico entre las voces pasé a un segundo plano, porque tiende
a separar, por lo disonante. Cuando escuché de afuera, el sesgo de la unién
desaparecid. La separacion por razones armonicas, a la vez, pone de manifiesto al
oyente el valor de la unidad en el aspecto ritmico y registral. También el lugar de la
escucha cambia mucho la percepcién. Cuando articulas en la flauta en dindmicas fuertes
o haciendo técnicas como el tongue ram, todo sucede al lado de tu oido. El juicio sobre
como estoy sonando yo y como se relaciona con lo que toca la pianista puede
oscurecerse un poco. La distancia de la escucha del publico es una problemética

habitual de nuestra disciplina. Se desarrolla un “oido” para escuchar y controlar lo que
hago aqui y lo que el publico esta oyendo alld. Es necesario tener seguridad, aunque

sea ficticia. Cuando escuchamos nuestras grabaciones nos enteramos de esa distancia.

Las intérpretes respondieron por escrito, por separado, al cuestionario planteado en la
estrategia metodoldgica. Aqui se transcribiran las respuestas. Con dichos escritos,

realizaron una reunion en la que intercambiaron sus observaciones y las discutieron.
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Anexo VI. Andlisis de videograbacién 1

Comienza el video 1 con la interpretacién de la Danza I. Los numeros de la suite fueron

ensayados segun el orden que ocupan dentro de la obra.

El primer nimero de la suite ocupa desde 00.01 hasta 01.00 en el video estudiado, con
una duracion de casi un minuto. El trabajo de ensayo consistié en la interpretacion
completa, sin interrupciones. Al final de la Danza, la flautista pregunta: “Qué te parecio?".

La pianista se muestra satisfecha con la ejecucién y avanzan a la segunda Danza.

Se puede apreciar algunas diferencias entre la gestualidad de la pianista en el video 1
y el actual: el gesto 5P, acompafiante de la musica, en el que la pianista resaltaba las
cualidades especificas de su fraseo, diferentes a las de la flauta, no se hace visible. El
gesto de la pianista, por el contrario, guarda simetria con el de la flautista. Se puede
valorar, entonces, un avance en este sentido, entre ensayo general (video 1) y ejecucién
completa de la obra (video 2), ya que se ponen de manifiesto en la gestualidad aspectos
mas relevantes de la mausica interpretada. Por otra parte, los gestos de ambas
ejecutantes son de mayor amplitud, como si en la intimidad del ensayo pudieran valerse

de un movimiento mas libre para trabajar.

El ensayo de la segunda Danza comienza en 01.04 y termina en 06.58, ocupando casi
6 minutos. La pianista controla el metrénomo pedido por el compositor. La gestualidad
es similar a la utilizada en el video 2, pero mas explicita. En las entradas que la pianista
marca a la flautista suma el ruido de su respiracion. Llegando al compas 12 sienten un
desfasaje y lo mencionan. Vuelven a abordar el pasaje y resuelven la dificultad. Se
establece un didlogo sobre la necesidad de prever uno de los Ultimos acentos en accion
conjunta para no “caer desprevenidas". Dicha posibilidad guarda relacién con una
caracteristica estructural de la obra, por la que los acentos se estrechan cada vez mas.
Sobre el final del trabajo de ensayo, la flautista pide a la pianista un tratamiento especial
de su ultimo sonido. Se genera un intercambio sobre la manera de tocar en el piano en
relacion con la escritura del compositor. La pianista prefiere que el momento en el que
se levanta el pedal, para cortar la nota, coincida con la extincién del sonido, para que el
decrescendo sea gradual. Para eso propone comenzar/atacar esa nota mas piano. La

flautista, en cambio, le hace reparar en que la nota final lleva calder6n de modo que
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podria extenderse por sobre el valor de la figura escrita. De esa manera, deciden en
mutuo acuerdo que el pedal se levante cuando se escuche la extincion total del
sonido/resonancia. Este trabajo sobre el sonido final puede explicar el gesto 15F del
video 2, en el que la flautista sostiene la posicién a pesar de que ya no realiza una
intervencion sonora real: desde su compromiso corporal estimula a la pianista a que

lleve lo mas gradualmente posible al sonido a su total extincion.

El ensayo de la Danza lll se extiende desde 06.58 a 13.49, con una duracion de 06.50
minutos. La pianista controla el metrénomo indicado, verbaliza la marca del compas (“un
dos, un dos tres") y ambas intérpretes marcan con sus manos el tempo, para
interiorizarlo. Se ponen de acuerdo en que si el tempo es suficientemente rapido
(“picante"), la interpretacion se facilita. Los gestos de las ejecutantes se ven mas
enérgicos que en el video 2 para este movimiento. La pianista refiere un error, por la
dificultad que le genera la articulacién ligada en el pasaje trabajado. La flautista refiere
haberse “quedado atras” en los sonidos edlicos. La pianista, entonces, admite haberla
esperado en ese retraso y dice: “el error ahi es esperar, hay que seguir con la inercia".
En esa aseveracion pone de manifiesto una interaccion, esta vez indeseada, de la
segunda persona de la atribucion mental que termina llevando al desfasaje. Otra
manifestacion de este tipo de interaccién se da en un momento del ensayo en el que la
flautista aborda el inicio del movimiento, pero no sigue, por un error inesperado, y la
pianista reacciona dejando de tocar. Con varias interpretaciones de la Danza llegan a
una resolucién satisfactoria. Antes de pasar a la Danza IV, la pianista explica que sus
pasajes ligados presentan no coincidencias entre la agrupacién ritmica del compasy el
disefio melddico. Finalmente, admite que es esa una de las dificultades que hacen a la

composicion de toda la obra.

v

En ensayo de la Danza IV se encuentra entre 13.49 y 18.00, con una duracion de 04:11
minutos. La pianista controla el tiempo inicial y ambas tararean la parte de flauta, en un
ejemplo de uso del recurso de las articulaciones vocales expresivas. Mientras tararean,
la pianista gestualiza con sus manos la subdivision con la que debera acompafiar dicha
frase. Con el tempo claro hacen una primera interpretacién de la Danza. Entran juntas,
coordinadamente, haciendo una respiracién ruidosa que no se escuchara en el video 2.

En ensayo se permiten gestualidades mas expansivas. La pianista, por ejemplo,
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gestualiza los cortes de frase separando mucho mas los brazos del teclado. Después
de la primera interpretacion se establece un diadlogo relevante sobre la evolucién del
ensayo. La pianista afirma: “Estuvo mas entera, en uno, sin que se sienta la subdivision,
que era nuestro problema". Refiriéndose a la no coincidencia de atagues como elemento
fundamental de la pieza, agrega: “Estan intercalados (los ataques), sin que se note
medido" y que “pese a que ahora la hacemos mas lenta, tiene mas direccion”. La
flautista, entonces, reflexiona: “Ahora la podemos hacer mas lenta, porque era mas lenta
de la que la haciamos". Las intérpretes notan que la resolucién ritmica y fraseoldgica de

los pasajes les permiten abordar la Danza a la velocidad que el compositor indicé.

En la segunda y Ultima interpretacion, la pianista se muestra satisfecha con el final. La
flautista afirma que fue porque corté antes y dejé al piano solo, tal como esta pedido en
la partitura.

Encontramos en este trabajo reflexiones sobre el trabajo de ensayo, de armado de la
obra y su evolucion. A la vez, se manifiesta la importancia de los tempos justos como

facilitadores de los pasajes en general, del ensamble y del entendimiento musical.

v

El ensayo de la Danza V comienza en 18.04 y termina en 24.00, con una duracion de

casi 6 minutos.

Comienzan cantando la parte de flauta, que presenta ritmos idénticos a la parte
figurativa del piano, en otro ejemplo del uso de las articulaciones vocales expresivas. La
pianista propone tomar el tempo con el metrénomo, pero la flautista, segura de la
velocidad, le dice que no hace falta hacer ninguna medicién. Tocan la Danza por primera
vez. La gestualidad, en este caso, es mas reservada que en la version del video 2, como

si se tratara de un movimiento sobre el que las intérpretes sienten mas seguridad.

En una primera version los ritenutos salen desajustados. Cuando terminan, la flautista
pregunta a la pianista si considera que el movimiento del tempo fue excesivo. La pianista
lo niega, pero dice que siente que sobra una nota o que no entiende el movimiento del
tempo. Repiten el pasaje y logran corregir el desencuentro. La flautista, como en el video
2, practicamente no lo gestualiza. Espera que la pianista pueda seguirla recurriendo a
la via auditiva, para poder tocarlo mas libre, por una parte, y con una quietud que ayude
a la emision de las notas del registro grave. La pianista parece dejar entrever que le
parece demasiado el movimiento del tempo cuando hace un comentario sobre el
contraste que se da cuando se llega al Tempo primo. En la segunda vez del ritenuto la

flautista lo enfatiza aun mas, pero la resolucion del pasaje es justa.
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Vi

El ensayo de la Danza VI se extiende de 24.00 a 32.09 minutos, con un total de 08.09

minutos dedicados a la resolucion de algunos pasajes que resultan desafiantes.

Antes de tocar la pianista pide a la flautista que marque el tempo que tomaran en el
inicio. Este pedido se debe a que la técnica de tongue ram que debe usar la flauta
determina la velocidad del inicio. La flautista, en un nuevo ejemplo, de articulaciones
vocales expresivas, canta la parte y marca el pulso con sus dedos. Tocan los primeros
compases Yy en el pasaje de cc. 12 y 13 pierden la sincronia del ensamble. Como la
parte de flauta con tongue ram es cansadora deciden tomar el pasaje desde el compas
8, lugar en la que ambas intérpretes tocan la caida de los tiempos. Repiten el pasaje
varias veces. Ambas realizan gestos de desaprobacion, al notar que no logran tocar
coordinadamente. Poco después se concentran en resolver separadamente los
compases 12 y 13, que son los que manifiestan el conflicto. Lo tocan sucesivamente,
con mayor o menor nivel de resolucion. La pianista propone separar mas el compas 13
del 12, pensarlos como dos gestos distintos. Ejemplifica su propuesta con articulaciones
vocales expresivas y gestualizando ampliamente con sus brazos. Logran resolver el
pasaje y vuelven a intentarlo desde compas 8. La pianista pone de manifiesto que se
suma una dificultad al no venir con la inercia del pasaje completo. La flautista, entonces,
decide tocar desde el inicio con técnica ordinaria en lugar de tongue ram. Logran un
mejor resultado en todo el pasaje que va del inicio al compas 13. El desafio es, ahora,
lograr ese resultado con el tongue ram, sumado a la inestabilidad ritmica del pasaje, a
causa del disefio en el piano. En una ultima ejecucién de la Danza tocan este pasaje
haciendo énfasis en la marcacién corporal y precisa del pulso, buscando la simetria.
Dicha gestualidad logra revertir las dificultades tanto musicales como técnicas del

pasaje.

El ensayo de la Ultima Danza se extiende de 32.09 a 41.44, durante 9.35 minutos. Para
el inicio consideran un tempo mas lento al que venian tomando las ultimas veces. La
pianista controla el metrénomo. La gestualidad es similar a la observada en el video 2:
la pianista hace caso omiso de la entrada de la flauta, para no estimular en su melodia
ninguna acentuacién indeseada en favor de la horizontalidad de la parte. En compases
que requieren precision, la pianista marca esquemas de compdas con sus brazos y

cuenta con su boca, de manera silenciosa. La flautista solicita un trabajo sobre el

175



compas 17. Necesita precisar sus propios ritmos, describe los ritmos y se sirve de
articulaciones vocales expresivas para hacer un repaso del pasaje. La pianista,
entonces, colabora marcando los pulsos con su torso y cabeza. Se da también una
interaccion de segunda persona de la atribucibn mental. Quien no tiene a cargo una
parte la encarna en su cuerpo y la estimula con sus propios movimientos. La pianista
solicita precision para resolver unos pasajes que terminan en tiempo fuerte con
anacrusa de fusa. Mientras la pianista prefiere que se le marque la caida al tiempo fuerte
a ultimo momento para sincronizar, la flautista prefiere un poco mas de anticipacion.
Explica su preferencia con una cuestién técnica: el compositor requiere que esa nota
sobre el tiempo fuerte se articule con una “S". Dicha articulaciéon presenta un timing
lento, sumado a que se da en una nota del registro grave, donde la excitabilidad es
menor. En el video 2 se puede apreciar como la misma escritura ritmica recibe dos
tratamientos gestuales diferentes. Esta escena del ensayo manifiesta una dificultad
técnica que explica la diferencia en los gestos para la ejecucion de pasajes idénticos.
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