CAPITULO 7

LA MELODIA: MOVIMIENTO, DIRECCIONALIDAD Y CONTORNO

Maria Victoria Assinnato y Pablo Musicco

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

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

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



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

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

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

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

7"

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

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

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

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

musical.

El contorno de la melodia

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

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

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

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

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

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

Atraccion melddica y meta

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

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

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

las alturas, sino que implica una conjuncion de multiples factores.
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Figura 7.2. Esquema 1 de atraccién melddica: el movimiento se dirige a la meta
gradualmente para luego ir diluyéndose hacia el final.

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

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

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

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

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

Variantes del esquema inicial de atraccion melddica

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

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



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

indica la figura 7.5.

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

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

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

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

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

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

sucede el esquema 3 (ver figura 7.8).
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Figura 7.7. Esquema 3 de atraccion melddica: el movimiento finaliza en la meta.
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Figura 7.8. Sucesion de esquemas de atraccion melddica en Infanzia e maturita de E.
Morricone.
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En este caso, si bien es fuerte la pulsacion constante que van generando las
metas, pueden apreciarse otros elementos, tanto compositivos como
expresivos, puestos en juego. Puede notarse por ejemplo, la diferencia en la
duracidon que tiene la meta comparativamente con cada una de las alturas que
la preceden. A su vez, los primeros dos motivos tienen una clara
direccionalidad de sus alturas hacia la meta, lo que marca una fuerte identidad
melddica como para que la melodia, entendida como agente intencional que
busca coherencia interna entre sus componentes, necesite mantener la misma
estructura en los dos motivos que completan la frase. Si se observa esta frase
melddica completa desde una perspectiva mas general, puede decirse que las
metas de cada motivo tienen a su vez una clara direccionalidad energética
hacia la tercera meta, dejando el ultimo motivo para disolver la energia (ver
figura 7.9).

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

continuan ejerciendo su influencia.

Procedimientos usuales en la elaboracion compositiva de la melodia

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

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

Se sugiere realizar lo mismo centrando la atencion en la primera parte del
estribillo y luego comparar esta secuencia con la que se desarrolla durante la

estrofa (ver figura 7.16).
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Figura 7.16. Secuencia de la primera parte del estribillo del vals Palomita blanca
interpretado por Las Guitarras de Oro. Los circulos encierran los arpegios donde pueden
notarse estas variaciones.

La secuencia de la estrofa puede ser categorizada como una secuencia literal,
en tanto que la del estribillo puede ser clasificada como una secuencia variada,
porque la secuenciacidon presenta variaciones melddicas, en términos de las
relaciones intervalicas involucradas, pero que no alteran su identidad. Basado
en el mismo material, la frase siguiente presenta una secuencia literal
ininterrumpida.

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

partiendo de una altura mas aguda (ver figura 7.17).

221



Figura 7.17. Primera parte de la estrofa de Sound of music do-re-mi inferpretada por J.
Andrews.

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

ello implique alterar algunos grados de la escala (ver grafico de la figura 7.18).
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So! A needle pulling thread

"

La! A note to follow So

—

Ti! Adrinkwithjamandbread

That will bring us back to Do

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

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

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

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

indica en la figura 7.19.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

comporta una melodia.

Consideraciones finales

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

lo que refiere al desarrollo del movimiento melddico.

Notas

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