Fuentes Primarias

Revista Digital de Musicas Actuales de las Américas

ARTICULOS Y ENSAYOS / SEPARATA

Andlisis musical
Una propuesta metodol 6gica

Entrevista a

Entrevista a

Comentarios ontoldgicos sobre procesos de composicion musica
Horacio Vaggione, experiencias granulares

La masica del otro

Tiempo y fotografia
Andlisis musical, una propuesta metodolégica

Para una ideologia del fracaso (Parte |)
Gestos en busca de Sonido

La misica de Di Cicco

Retrato de GDC

El gesto material

Fotografia

Poesia

REFERENCIA DEL ARTICULO

GrelaH., Dante G. (2026). «Andlisis musical. Una propuesta metodol 6gica». Fuentes Primarias, afio 1, n° 1, pp.

57-69.

El articulo conserva el disefio y la numeracién de la publicacion original.

Dante G. Grela H.

PUBLICADO EN
Afio 1 - N° 1 - Julio 2026
Paginas 57 a 69

DIRECCION Y EDICION

Marcelo Toledo

EDITORIAL

Empty Music Edition New York
Nueva York, Estados Unidos

Ver la revista completa y su indice

© 2026 Empty Music Edition New York (EMENY). Todos los derechos reservados.


https://fuentes-primarias.pplx.app/

Analisis musical

Una propuesta metodoldgica

Dante G. Grela H.

La propuesta metodoldgica en analisis musical a la cual esta dedicado el presente articulo,
naci6 y fue desarrollandose a partir de una serie de necesidades y de interrogantes no resueltos
que se me fueron planteando desde hace ya largos afios dentro de mi actividad como profesor
de composicion y de analisis,por un lado, y como compositor, por otro.

Asi, en 1974, estando a cargo de la catedra de Analisis Musical en el Instituto Su-
perior de Musica de la Universidad Nacional del Litoral, en la ciudad de Santa Fe (Argentina),
surgieron en mi por primera vez profundos interrogantes con respecto a una serie de cues-
tiones ligadas a los aspectos metodologicos de la asignatura, a los cuales sentia que no estaba
dando las respuestas adecuadas.

Por aquel entonces, yo practicaba lo que se podria denominar “metodologfa tradi-
cional”, tanto para la ensefianza del analisis en la universidad como para cubrir mis propias
necesidades en conexién con la labor creativa. Por lo tanto, me manejaba con la consabida ter-
minologia que incluye denominaciones tales como: “motivos”, “incisos”, “frases”, “periodos”,
etc., con las consiguientes implicancias metodologicas en lo concerniente a la consideracion
analitica de las formas sonoras.! Pero, paulatinamente, fui tomando conciencia de que este tipo
de aproximacion al examen analitico de la musica planteaba un severo problema en cuanto a
su “falta de amplitud”, tanto desde el punto de vista cronolégico —debido a su dificultad de
aplicacion para el analisis de formas sonoras pertenecientes a determinados periodos de la
historia de la musica de Occidente— como desde el cultural —en referencia a su casi imposib-
ilidad de utilizacion para el analisis de musica no perteneciente a la tradicion cultural de raiz
occidental—, lo cual limitaba seriamente sus posibilidades de uso con un criterio amplio.

Con esto quiero significar que se trata de un tipo de metodologia de trabajo conce-
bida especificamente en funcién de su adecuacion a las caracteristicas de la musica producida a
lo largo de un petiodo cronoldgico acotado y dentro de determinada cultura.?

Por lo tanto, la primera dificultad surgi6 al intentar trabajar, a partir de dichas bases
metodolégicas, en el examen analitico de musicas pertenecientes a otras etapas histéricas de
la cultura musical de Occidente o de expresiones sonoras provenientes de otras culturas —lo
cual empeoraba aun mas la situacion.

Asi, cuando planteaba el analisis de formas sonoras que se alejaban (tanto hacia el
pasado como hacia el futuro) de la tradicién musical barroca—clasica—romantica, comenzaban
a surgir problemas y dificultades de diversas indoles y grados (desde los muy pequefios hasta
los absolutamente insolubles) dentro del contexto metodolégico planteado.

Y aun cuando empleaba este tipo de metodologia para el analisis de musica per-
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teneciente al ambito histérico—cultural en funcién del cual la misma habia sido concebida y

desarrollada, surgian frecuentemente problemas muy dificiles de salvar, debido a que —en

lo relativo al examen de los aspectos macroformales, principalmente—se parte fundamental-

mente de la comparacion de las formas sonoras a analizar con “modelos morfolégicos genéri-

cos” (tales como “allegro—sonata”, “rond6”, “fuga”, etc.), dentro de los cuales se trata, en casi
todos los casos, de “encuadrar” la musica bajo examen, a fin de constatar hasta qué punto la
misma obedece a dichos modelos, y en qué medida se aparta de los mismos.?

Esto se vuelve un serio escollo cuando la musica analizada presenta alejamientos
importantes respecto del modelo al cual se la presupone asociada, y en muchos casos, todo
suele terminar en una suerte de “adaptacion” de la musica al modelo de referencia, a fin de
generar algo asi como una “justificacioén de la validez tedrica” de la musica que se esta exam-
inando.

Por lo tanto, lo antedicho me condujo muy decididamente hacia la formulacion de
las siguientes consideraciones:

1) Por un lado, nos encontramos frente a una metodologia de analisis que parte de un planteo
referencial basado en modelos morfologicos (caracteristicos de cierta etapa —o etapa(s)
historica(s) dentro de determinada cultura musical), con respecto a los cuales son com-
parados los productos creativos a analizar*. De tal modo, el punto de partida del proceso
analitico no esta relacionado con las ‘“caracteristicas intrinsecas” de la forma sonora bajo ex-
amen, sino con su grado de pertenencia (o de desvio) respecto de los modelos abstractos
con los cuales se la compara.

2) Por otra parte, el examen analitico se encuentra “acotado’ histérico—culturalmente desde
el comienzo, con el consiguiente riesgo de que, al “forzar” la musica analizada dentro de
los modelos referenciales, el proceso de analisis se centre en muchos casos, mas bien en
una “justificacion” y “puesta a prueba” del método y sus puntos de referencia, que en la
obtencion de una sintesis lo mas “desprejuiciada” posible, sobre las caracteristicas intrin-

secas que hacen a la esencia de la forma sonora en cuestion.

Y cuanto mayor se vuelve el problema, cuando con esta herramienta analitica nos
enfrentamos al examen de musicas que escapan al contexto histérico-cultural en funcién del
cual el método fue concebido. O sea: ;ccomo manejarnos de una manera minimamente légica
al intentar plantear el analisis de, por ejemplo, un preludio de Debussy, un canto gregoriano,
una determinada musica étnica, una musica electroacustica, una obra de un compositor del
presente, como Gyorgy Ligeti, Morton Feldman, Manuel Enriquez, etc., etc., etc.? La lista seria
interminable, naturalmente.

De acuerdo con mi propia experiencia, en casos como los citados (en mayor medi-
da en algunos, y en menor grado en otros), las alternativas basicas que se presentan parecerian
ser dos, a saber: o se llegan a cometer aberraciones analiticas increibles, o se debe abandonar
de plano el método de trabajo citado, buscando metodologias que se adapten a cada tipo de

musica a analizar, en funcién de las caracteristicas que la misma presente, las cuales iran sirvi-
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endo de guia para el disefio de multiples tipos de “métodos especificos”.

Creo que esto dltimo es, finalmente, una salida provisoria que no representa una
solucion de fondo frente al problema que plantea el analisis de diferentes tipos de musica.
Pienso que el punto de partida debe ser la busqueda de un planteo metodolégico que presente
un elevado grado de amplitud —a fin de poder ser utilizado, en cuanto a sus principios basi-
cos, para el examen analitico del mayor nimero posible de tipos de formas sonoras, indepen-
dientemente de su pertenencia cronolégica, cultural o geografica—, y a la vez una flexibilidad
que posibilite su adaptacion a las caracteristicas inherentes a la forma sonora para cuyo analisis
se lo esté empleando.

Pienso también al respecto, que la proliferaciéon de métodos con un alto grado
de especificidad (para el analisis de musica medieval, contemporanea instrumental o elec-
troacustica, oriental, etc.) no ayuda realmente a generar una vision integradora con respecto
a las formas sonoras —en tanto productos de la actividad creativa del ser humano dentro del
campo que maneja como materia prima a los fenémenos sonoros— sino que tiende hacia un
enfoque que separa en compartimentos estancos (o casi) los diversos grupos de productos
creativo—musicales, en funcion de determinados tipos de caracteristicas historicas, culturales,
técnico—musicales, etc.

Debo aclarar, sin embargo, que no estoy en absoluto en desacuerdo con la practica
de planteos analiticos que partan de enfoques basados en las caracteristicas organizativas de
la materia sonora en funcién de los condicionantes de época, cultura y linea estética a la que
pertenece la forma sonora analizada. Es mas, creo que este tipo de abordajes resulta absoluta-
mente imprescindible, pero también pienso que, mas alla del tipo de planteo metodolégico que
parte de “pre-supuestos” fundados en los condicionantes contextuales de la musica analizada,
es necesario disponer de una “herramienta analitica” que permita el acercamiento a la misma par-
tiendo exclusivamente de sus caracteristicas en tanto “materia sonora organizada y percibida
como tal”.?

Esta ultima es, por lo tanto, la idea generatriz que guia el planteo metodologico
cuyas lineas generales describiré a lo largo de este trabajo. Las caracteristicas de dicha aproxi-
macion al analisis musical constituye el fruto de mas de cuarenta afios de labor en dicho cam-
po, incluyendo la reflexion, el planteo tedrico y la puesta en practica de los principios que han
ido sirviendo de puntos de apoyo para su concrecion.

Cabe agregar, también, que no pretendo en modo alguno que las lineas de trabajo
que aqui describiré se constituyan en un método acabado y cerrado, sino todo lo contrario:
as{ como a través de los anos he ido constantemente chequeando, corrigiendo y tratando de
mejorar todo aquello que se fue constituyendo en punto débil o asunto no resuelto, a lo que
haré referencia aqui es a una propuesta metodolégica que considero sélida, pero que quedara
siempre abierta a las constantes mejoras que su aplicacion a la practica del analisis musical y las
reflexiones que de alli deriven, aconsejen introducir.

Como primer paso, entonces, considero que el tipo de planteo metodolégico cuya
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descripcion general voy a presentar a continuacion, debe partir de una reflexioén sobre los
siguientes interrogantes:
1) ¢Qué significa llevar a cabo un proceso analitico en musica?

2) ¢En funcién de qué objetivos se realiza dicha actividad?

Creo que se trata de dos cuestiones lo suficientemente amplias como para tender a
producirnos una cierta sensaciéon de desaliento al tratar de emprender la tarea de dar respuesta
a las mismas, pero pienso también que es imprescindible plantearlas, pues de otro modo resul-
tarfa imposible definir claramente, y con puntos de apoyo solidos, las premisas basicas a partir
de las cuales se edificara la metodologia propuesta.

Por otra parte, y ain en la conviccién de que las respuestas que daré a las preguntas
planteadas estaran necesaria e ineludiblemente cargadas de parcialidad (como todo producto
del pensamiento humano, sin duda) e implicaran claramente una toma de posicioén respecto
de los interrogantes que las generan, paso a concretarlas en la seguridad de que, de un modo u
otro, siempre representaran algin tipo de aporte para la reflexiéon sobre dichos problemas.

En relacién al primer interrogante, considero que llevar a cabo un trabajo analitico
en musica consiste en someter a una forma sonora a una serie de operaciones metodologi-
camente integradas, que ayuden a la comprension racional de, por lo menos®, los siguientes
aspectos de la misma:

1-Los modos de organizacién de cada una de las diversas variables que partici-
pan en la constitucion de la forma sonora estudiada.

2-Los tipos de interrelaciones e interinfluencias que presentan dichas variables,
en tanto a la conformacioén de una totalidad integrada y organica.

3-Las interrelaciones de tipo “causa — efecto” que se producen entre las carac-
terfsticas organizativas de la forma sonora en cuestion y la resultante perceptiva que la

misma genera al ser recibida por el oyente humano.’

Considero que lo enumerado arriba se constituye en sustrato basico de aquello ha-
cia lo cual debe tender la actividad analitica musical, a cualquier nivel en que se la practique.®

Con respecto al segundo interrogante, creo que el campo de las respuestas posibles
es aun mucho mas amplio que en el caso del primero, en funcién de la variedad de necesidades
que pueden conducir a la practica del analisis de una determinada forma sonora.

Partimos, claro esta, del hecho de que la aproximacién analitica estara siempre
ligada a la cobertura de una necesidad, y a uno o mas objetivos concretos, en funcién de los
cuales se la lleva a cabo. Pienso que no existe la practica del analisis por el analisis mismo —en
todo caso, si pudiera existir, se constituiria en un hecho absolutamente gratuito y despojado de
sentido.

El analisis es una actividad auxiliar dentro de las diversas disciplinas que hacen a la
teorfa y la practica musical. Por lo tanto, siempre se analiza por algo, para algo, en funcion de

algo. Y es ese “algo” el que da sentido a la practica del andlisis y a las especulaciones tedricas
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sobre el mismo. Por lo tanto, estas reflexiones me conducen al reconocimiento de un hecho
por demas obvio, pero a su vez de capital importancia:
Existiran tantas aproximaciones analiticas posibles respecto de una determinada miisica, como tipos de necesi-

dades especificas de conocimiento reflexivo sobre la misma (o sobre determinados aspectos de la misma) tenga quien encara

la labor analitica.

Asi, sera diferente el abordaje analitico de una misma forma sonora, segun que el
mismo se encuentre generado por las necesidades de un intérprete, un compositor, un peda-
gogo musical o un musicologo, pues en cada caso se plantean necesidades y objetivos diver-
sos. Esto significa, por lo tanto, que toda labor analitica se lleva a cabo siempre en funcién de
dichas necesidades y objetivos, los cuales podran ser muy diversos de acuerdo con las carac-
terfsticas de la disciplina musical hacia la cual se dirigen los resultados del analisis.

Pero, sin embargo, y mas alla de lo que acabo de enunciar, es indudable que ex-
iste un cierto trasfondo comun entre las diversas aproximaciones, el cual hace que en todos
los casos mencionados se esté “analizando musica”. Esto implica entonces, que la actividad
analitica presenta también rasgos en comun, que van mas alld de la aplicacion especifica que
demande tal o cual area de la teoria o la practica musical.

Me he extendido en el tipo de consideraciones que anteceden (respecto del segundo
interrogante que planteara mas arriba), pues ellas conducen de modo directo hacia una defin-
icion de fundamental importancia dentro de mi planteo en el campo del analisis:

Una metodologia de andlisis debe constituirse en una ““herramienta”, que deberd ser lo suficientemente flexible
(sin carecer, no obstante, de rigor conceptual), no solamente en lo que hace a sus posibilidades de aplicabilidad para el

trabajo sobre formas sonoras de distintas procedencias histdrico — culturales, sino también para poder cubrir diversos tipos

de necesidades en conexion con el drea de la teoria y/ o la prictica musical en funcion de la cual se la utiliza.

Por lo tanto, esquematizando estos puntos de capital importancia en conexién con
lo que considero los aspectos basicos que debe cubrir una metodologia de analisis — tanto en
lo referente a las necesidades que conducen a la practica de dicha actividad, como a aquello
que se constituye en la base sobre la cual se sustentan los objetivos fundamentales de la misma

— tenemos que:’
1.A METODOLOGIA DE ANAILISIS DEBE PERMITIR:

1-Un acercamiento analitico a las formas sonoras que no se encuentre limitado (o imposibilitado para ser llevado a cabo)
por las caracteristicas del contexto histdrico-cultural de pertenencia de las mismas.

2-Ser empleada con amplitud en funcion de las necesidades y/ o los objetivos que conducen a la prctica analitica.

3-Trabajar sobre una forma sonora con miras a dilucidar sus caracteristicas organizativas intrinsecas, posibilitando nna
“interpretacion” de los datos obtenidos en cuanto a la funcionalidad de los elementos, estructuras e interrelaciones obser-

vadas en conexidn con dicha forma, en tanto realidad sonora percibida.

Entiendo que sobre una misma forma sonora es posible plantear (como ya sefalara) diversos
tipos de aproximaciones analiticas, las cuales se llevaran a cabo en funcién de los tipos de ob-
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jetivos hacia los cuales tienda el trabajo de analisis."

Pero antes de seguir adelante, sin embargo, quiero detenerme todavia en algunas
consideraciones referentes a lo especificado en el punto 1 del cuadro que antecede. El mismo,
me lleva nuevamente a reflexionar sobre las (a mi modo de ver) dos grandes lineas genéricas
de aproximacion analitica a las formas sonoras: por una parte el analisis practicado a partir de
los condicionamientos contextuales que caracterizan a las mismas (conducentes al disefio de
métodos especificos para diferentes tipos de musicas); por otra, la busqueda de una metod-
ologia amplia, que trabaje a partir de principios aplicables al examen de todo tipo de forma
sonora, prescindiendo de su encasillamiento contextual previo. Creo que esto ultimo es posible
sl tomamos en cuenta, como punto de partida, que todo proceso perceptivo involucra dos
tipos de categorfas:

a) La percepcion que denominaré como de tipo “natural”; inherente a las
caracteristicas funcionales de los 6rganos perceptivos (el oido, en nuestro caso) que
captan y procesan tipos de informacién generalmente variable, la cual, por lo tanto, va
asumiendo diversos valores en funcion del tiempo."!

b) La percepcion que denominaré como de tipo “cultural”; que depende
de los habitos que nuestro sistema perceptivo va desarrollando a través de la frecuent-
acion de determinados repertorios de fenémenos sonoros y formas de organizacion

de los mismos.'?

Para dar un ejemplo, podemos reflexionar sobre lo siguiente: el sistema auditivo
humano tiene la capacidad de reconocer una variable denominada “altura” (y esta serfa justa-
mente una de las caracteristicas que estoy denominando como “naturales”). Pero mas alla de
esto, estaran las consideraciones referentes a posteriores subclasificaciones, que definiran si se
trata de —por ejemplo— altura “tonal” o altura “espectral”. O, si el oido occidental reconoce
las alturas en tanto elementos discretos, y —en cambio— en otros tipos de culturas (en funcién
de los rasgos particulares de la expresion sonora, los cuales derivan a su vez de las caracteristi-
cas intrinsecas de los contextos culturales mismos) se da un fenémeno de percepcién mas
“global”, de acuerdo con el cual se utilizan y se reconocen, no ya elementos puntuales de altura,
sino grupos o “continuos” (del tipo de los “glissandi”, por ejemplo).

Por lo tanto, un aspecto como el que acabo de senalar, nos plantea claramente la
necesidad de disponer de una herramienta analitica que permita manejar “zodos genéricos” de
acercamiento a los diversos aspectos que hacen a la constitucion de una forma sonora (en el
caso concreto citado en el ejemplo anterior, a la “a/tura” en tanto parametro identificable como
tal, mas alla de las connotaciones especificas relativas a su consideraciéon desde el punto de
vista de las caracteristicas del contexto histérico — socio — cultural de pertenencia del mismo.

Pienso que una consideracion basada en este tipo de premisas, ayuda ademas a con-
tar con un marco metodolégico que resultara de utilidad para un posterior examen analitico de
la misma musica, pero desde un punto de vista asociado al contexto referencial que la delimita.

Por otra parte, un tipo de enfoque analitico como el que estoy proponiendo, per-
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mitira disponer de un conjunto de datos estructurales que posibilitaran también la consid-
eracion comparativa de formas sonoras de distintas procedencias contextuales (historicas,
estéticas, culturales, etc.), dado que las resultantes de la labor analitica provendran en todos los
casos de una misma raiz metodologica, con procedimientos de trabajo y terminologias basi-
cas en comun, que aseguraran luego, en gran medida, la “compatibilidad” al llevar a cabo los
proceso comparativos.

Ademas, creo también importante dejar sentado otro hecho que —si bien puede
aparecer como obvio al considerarlo superficialmente— tiene una profunda gravitaciéon en
cuanto a la practica del analisis: no siempre la actividad analitica es llevada a cabo por individ-
uos pertenecientes al mismo contexto sociocultural, por lo cual, los modos de “oir y pensar la
musica” seran necesariamente diversos.

Esto, necesariamente, tendera a “direccionalizar” y “parcializar” la labor de analisis
—y hay que admitir que, el direccionamiento y la parcializaciéon son, en gran medida, rasgos
inherentes a todo el pensamiento y el comportamiento humano— pero considero que la mag-
nitud del problema puede ser reducida considerablemente si se dispone de una herramienta
analitica que posea la suficiente amplitud y flexibilidad, a la vez que un rigor en cuanto a sus
modos de aplicacién, que posibiliten su empleo de la manera y en la medida especifica en que
sea necesario de acuerdo a las caracteristicas que presente el objeto (forma sonora) a analizar.

Ahora bien: realizadas las consideraciones generales que anteceden, paso a plant-
ear una aproximacion a la propuesta metodoldgica que propongo, y —dado que todo planteo
analitico en el campo de la musica implica un examen de ““formas sonoras”— me abocaré en
primera instancia a definir lo mas claramente posible dicho concepto:

Una ““forma sonora”, es —desde el punto de vista de su constitucion intrinseca— una totalidad dentro de

la cnal sus componentes se comportan en forma integrada e interactuante, por lo cual, cada uno de los mismos funciona
dentro de ella en completa interrelacion con los dems, por los cuales es condicionado, y a los cuales, a su vez, condiciona.”

Por lo tanto, entiendo que en una forma sonora —concebida tal como la acabo de
definer— carece de sentido la consideracion aislada de sus diversos componentes, sin llegar
a establecer una conexién de los mismos con la totalidad integrada que configuran y que a la
vez los contiene. Pero, a su vez, dicha consideracion parcial de los diferentes componentes y
aspecto que hacen a la constituciéon de las formas sonoras resulta también sumamente im-
portante y util, en cuanto al logro de un acercamiento claro y preciso a las caracteristicas y al
funcionamiento de los mismos dentro del total de la forma.

Dicho lo que antecede, paso a aclarar de inmediato —a fin de resolver la aparente
contradiccion planteada por los dos ultimos parrafos— que la observacion analitica de as-
pectos y/o componentes especificos debera ser siempre realizada a partir de la forma sonora
entendida como totalidad, a la cual se volvera siempre como referente a lo largo de todo el
proceso analitico. De tal modo, se procedera a aislar el aspecto, componente o conjunto de
componentes a estudiar — a fin de poderlo observar en detalle — para volver luego a consider-

arlo inserto en la integralidad de la forma a la que pertenece, dentro de la cual creard necesaria-
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mente “campos condicionantes” para los demas aspectos o componentes y a la vez, quedara sujeto
a “campos condicionados” generados por los mismos. Esto conduce al planteo de una vision
“dinamica” de la forma, donde se esta poniendo en funcionamiento un “sistema de relativi-

dades” que confiere tal dinamismo a la totalidad. Sintetizando, entonces, tenemos lo siguiente:

FORMA: totalidad “espacio—temporal”, constituida a partir de la interaccién integrada de sus
componentes

INTEGRALIDAD DE I.A FORMA: punto de partida y de referencia durante todo el proce-
so analitico.

CONSIDERACION DE ASPECTOS O COMPONENTES ESPECIFICOS: tendra por
funcién lograr una visién en profundidad de las caracteristicas intrinsecas de cada uno de ellos,
en relacion con su insercion y funcionamiento dentro de la forma entendida como totalidad

organica.

Toda forma sonora configura, por lo tanto, una totalidad compleja que presenta
una serie de aspectos y caracteristicas de diversa indole que hacen a su caracterizacion como
tal."* Esto significa que, si deseamos examinar analiticamente en profundidad dicha forma —a
fin de observar su constituciéon y su funcionamiento— debemos partir de un acercamiento
que la considere desde diversos angulos, sin perder a la vez —como sefialara antes— la vision
de la totalidad original, a fin de poder considerar en detalle las caracteristicas que hacen a cada
aspecto de la misma.

Con la finalidad de clarificar lo expuesto, podemos trazar un paralelo entre una for-
ma sonora y la forma visual de un objeto tridimensional cualquiera: cuando nuestros ojos captan
un determinado objeto que se encuentra frente a nosotros, por ejemplo, lo que obtenemos es
una vision parcial de dicho objeto, la cual nos revela las caracteristicas que el mismo presenta
al ser observado desde ese particular angulo de enfoque. Sin embargo, si se trata de un objeto
respecto del cual hemos tenido experiencias perceptivas previas, la forma completa del mismo
se halla almacenada en nuestra memoria, de modo que, a pesar de no poderlo abarcar visual-
mente en su totalidad, podemos “reconstruirlo” a partir de la visiéon parcial que nos presenta
nuestra localizacion particular con respecto al mismo. En cambio, si se trata de algin tipo de
objeto que nos era absolutamente desconocido antes de esa primera toma de contacto visual
con ¢, no tendremos ningun tipo de informacién previa sobre las diferentes caracteristicas
que puede presentar al ser observado desde un angulo diferente (desde arriba, desde abajo,
desde su parte posterior, etc.). En realidad, creo que al reflexionar sobre esto se toma concien-
cia respecto de que un mismo objeto puede ser (y de hecho, es) percibido desde un numero
practicamente infinito de angulos de enfoque diversos (solo que, si muchos de los mismos se
hallan muy préximos, tenderan a configurar un “campo’ dentro del cual las diferencias que
presentara el objeto observado a partir de las diferentes zonas de enfoque localizadas en el
interior del mismo, seran muy pequefias (o casi imperceptibles), y por lo tanto se crearan “gru-

pos de imagenes” practicamente equivalentes para nuestra percepcion visual.
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De tal modo, si lo que pretendemos es tener una vision analitica que nos informe
sobre las caracteristicas morfoldgicas del objeto en cuestion, deberemos proceder a observarlo
desde todos los angulos de enfoque que sean necesarios para lograr la cobertura integral del
mismo —buscando, naturalmente, que dichos angulos pertenezcan a distintos “campos”, de
modo de evitar imagenes redundantes. Una vez obtenidas las distintas vistas del objeto, que
representen en conjunto la totalidad morfologica del mismo, nuestra memoria procedera a
integrar dichas imagenes, sus interrelaciones y sus interacciones, de modo tal que podamos
“comprender” dicha forma como totalidad, y la funciéon que desempefia cada una de sus par-
tes con respecto a las demas, y cémo cada una de las mismas esta interactuando y modificando
nuestra percepciéon de cada uno de los componentes en el conjunto, con respecto a su percep-
cién original en tanto partes aisladas.

Llevando la reflexion que antecede al terreno del analisis de las formas sonoras, el
planteo subyacente que propongo como punto de partida, es la consideraciéon de las mismas
a partir de una serie de angulos diferentes de enfoque —cada uno de los cuales nos revelara
caracteristicas diversas de las formas bajo examen— para luego poder considerar interrelacio-
nadamente las resultantes de cada una de dichas observaciones parciales, y tener as{ una vision
sobre los modos en que estas interactian en funcién de la forma como totalidad integradora.”

Por lo tanto —y en funcién de lo que acabo de expresar— considero que el analisis
de una forma sonora puede ser efectuado a partir de distintos angulos de enfoque, cada uno
de los cuales brindara una vision especifica, referida a determinadas caracteristicas de la forma
en cuestion. Cada uno de estos “angulos de enfoque, constituye lo que denominaré un “Grea de
andlisis”1®

Asi, podemos definir las siguientes AREAS DE ANALISIS:

A) ANALISIS ARTICULATORIO: comprende las operaciones que permiten determinar la seg-
mentacién de la forma sonora en el tiempo, en un conjunto de “unidades temporales”. Esta area
del analisis, por lo tanto, considera a la forma exclusivamente desde el punto de vista inherente
a su segmentacion temporal y a las interrelaciones existentes entre las extensiones de las difer-
entes unidades en las que se articula la misma en el tiempo. Por lo tanto, no se trabajara dentro

del analisis articulatorio sobre aquellos aspectos referentes a los “contenidos” de las “unidades
formales”, dado que este angulo de enfoque seré cubierto por el ANALISIS COMPARATIVO.

B) ANALISIS COMPARATIVO: comprende las operaciones inherentes a la determinacion de las
interrelaciones existentes (comparativamente hablando) entre los contenidos de las diversas
unidades formales, a distintos niveles (macro, meso y microformales). Por lo tanto, dentro de
esta area de andlisis se trabajara en base a la consideracion de los “grados y tipos de semejanza” (o
“desemejanza’) entre las diversas unidades formales determinadas a través del analisis articulato-

110.

C) ANALISIS PARAMETRICO: comprende las operaciones referentes al examen analitico de la
organizacion de un determinado parimetro o aspecto (ritmo, alturas, texturas, timbre, espacio,

etc.) dentro de una forma sonora. Asi, por ejemplo, el andlisis arménico de una forma sonora
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perteneciente al sistema tonal funcional, estara constituyendo un analisis paramétrico de las
alturas en simultaneidad, asi como el andlisis de la orquestacion se constituira en un analisis

paramétrico de la organizacién timbrica.

D) ANALISIS ESTADISTICO: comprende la realizacién de operaciones de RECUENTO y de
TABULACION, referidas a cualquier parametro o aspecto de la forma sonora bajo exam-
en. Se trata de un area subsidiaria dentro del proceso analitico, ya que el tipo de operaciones
seflaladas carece de valor auténomo, y solo adquiere validez en cuanto a lo que sus resultados
puedan aportar para clarificar o resolver un determinado problema suscitado en alguna de las

otras areas de analisis.

E) ANALISIS FUNCIONAL.: comprende las operaciones relativas a la determinacion de “Guserre-
laciones funcionales” entre las diversas unidades formales constituyentes de una forma sonora,
partiendo de la premisa de que “Yoda forma se halla constituida por un conjunto de partes interrelaciona-
das funcionalmente”. Se trata por lo tanto de un area de analisis que tiene que ver también con las
“interrelaciones jerarquicas” que se generan entre las distintas unidades de la forma, a distintos

niveles.!”

Por lo tanto, las “4reas de analisis” enumeradas se constituiran en los diversos
“angulos de enfoque”, a partir de los cuales se ira examinando analiticamente la forma sonora.
La informacién especifica sobre distintos aspectos de la forma, que vaya siendo aportada por
el trabajo dentro de cada una de las mencionadas areas, podra ir siendo cotejada en cualquiera
de las etapas del andlisis, a fin de poder observar, como ya sefalara antes, los tipos de influ-
encias e interacciones entre los diferentes aspectos que hacen a la constitucién de la forma
sonora, en tanto organismo dinamico.

El planteo metodologico en analisis musical sobre el cual he tratado de plantear una
vision sintética en lo que antecede, viene siendo puesto en practica desde hace largos afios en
mis clases de Composicién, de Musica Electroacustica y, de hecho, de Analisis propiamente
dicho. Dicha labor ha permitido irlo ampliando, corrigiendo y mejorando, desde que comencé
con su version inicial, alld por la década de los afios 1970.

Actualmente, estoy terminando de redactar un libro (que lleva el mismo titulo que
este articulo), el cual sera publicado por la Editorial de la Universidad Nacional de Quilmes
(Argentina). En el mismo, llevo a cabo un desarrollo detallado y ejemplificado sobre cada una
de las 4reas enumeradas, sus mutuas interrelaciones y su aplicacion en la practica del analisis

musical.

Rosario, Argentina. 17 de octubre, 2025

Notas

1 Empleo la denominacién de “forma sonora” para designar de modo genérico a cualquier tipo de configuracion
organizada (racional o intuitivamente) de eventos sonoros.

2 Esto es, de la llamada “musica académica” occidental (denominacién que no me parece pertinente, pero que
opto por usar aqui a falta de otra mas adecuada, y a fin de no entrar a discutir puntos que me alejarfan del tema
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central de este trabajo), dentro del lapso comprendido aproximadamente entre el Barroco Medio y el Postroman-
ticismo, en lineas generales (lo cual se corresponde, por otra parte, con el proceso de afianzamiento y desarrollo
del sistema armoénico tonal funcional).
3 Lo cual — como plantearé posteriormente — constituye uno de los objetivos del analisis musical, pero no el uni-
co, dado que toda forma sonora requiere ser considerada, tanto en relacién a los posibles modelos a los cuales la
misma se pueda encontrar referenciada, como en cuanto a sus propias “caracteristicas intrinsecas” en tanto “ma-
teria sonora organizada”.
4 Aunque las musicas a estudiar analiticamente estén basadas compositivamente en los mencionados modelos,
siempre existird una tendencia a alejarse de los mismos — en mayor o en menor medida — en funcién del hecho de
constituir “productos creativos” (y no meras reproducciones mecanicas de las caracteristicas del modelo referen-
cial).
5 Si bien es indudable que la constitucién de toda forma sonora adquiere significacion en funcién del contexto
dentro del cual la misma se genera, tampoco cabe duda de que una comprensioén de los mecanismos que hacen
que determinada configuracién sonora presente caracteristicas que la definen a nivel perceptivo, es de la mayor
importancia para ayudar a definir el rol especifico y los modos de interaccién de los componentes contextuales
mismos.
6 Por lo menos, significa que pienso que los aspectos que detallo aqui deben existir “necesariamente” dentro del
planteo de una labor analitica, pero que, mas alla de los mismos, pueden surgir otros (inherentes a las caracteristi-
cas especificas de la musica bajo examen) que deberan ser considerados al trabajar sobre cada caso particular,
pero que — obviamente — no podran ser incluidos de antemano dentro del planteo conceptual general. Pero —y
esto es de fundamental importancia — el planteo teérico — metodolégico deberd tratar de proveer los principios
que permitan generar (en lo posible) la “herramienta analitica” adecuada en el momento en que ello sea necesario.
7 Al referirme aqui a “oyente humano”, no estoy queriendo significar solamente que dicho individuo pertenece
a nuestra especie, sino también (y considero que esto reviste una particular importancia) que es participe de una
determinada cultura. Creo que esto debe ser tenido en cuenta muy especialmente, pues, sin lugar a dudas, las
interacciones que se generen entre la forma sonora y el oyente seran absolutamente diversas cuando el mismo la
perciba como algo perteneciente al contexto de sus habitos culturales (lo cual implicara, sin duda, la generacién
de ciertos tipos de respuestas frente a determinadas configuraciones de la materia sonora), o — en el otro extremo
— cuando la forma sonora en cuestién no pertenezca al mundo cultural del oyente. En este dltimo caso es muy
posible que se plantee (en términos generales) alguna de las siguientes posibilidades en cuanto a respuesta por
parte del mismo:

3) Rechazo (o indiferencia), frente a una materia sonora que se comporta siguiendo pautas que no se

corresponden con los modelos perceptivo — culturales del oyente, al no presentar coincidencias que

permitan la comparacion — en alguna medida — con los mismos.

4) Atracciébn — mas o menos superficial — hacia la novedad que implica una forma sonora que presenta
caracteristicas perceptivas absolutamente inéditas para el oyente, el cual recibe, por lo tanto, un alto
grado de informacién novedosa, sin que exista un real proceso de “aprehension” y “comprension”, que
vaya mas alla de los “aspectos externos” de la materia sonora.

5) Ubicacién puramente “racional” frente a lo percibido (particularmente, en el caso del profesional de

la musica, que apela a sus conocimientos conceptuales, a fin de tratar de entrar en contacto con la esen-
> b

cia de determinada forma sonora que cae fuera del campo de su contexto cultural de pertenencia).

A través de lo expuesto quiero significar que, de ningun modo creo en la — a veces pretendida — “univer-
salidad del producto creativo”. Pienso que para una real penetracion en la esencia del mismo, es imprescindible
un cierto grado de pertenencia de éste al contexto de los habitos culturales de quien entra en contacto con él (o
viceversa).

Esto no impide, naturalmente, que lo podamos examinar analiticamente, pero con una clara conciencia de que
dicha labor permitira posiblemente lograr una visién de los mecanismos que rigen la organizaciéon “material” de
los eventos sonoros en la forma estudiada, pero no un contacto de fondo con la “realidad dltima” de las misma,
en tanto producto generado dentro de un contexto cultural que nos es ajeno. Lo antedicho, plantea aun mas la
necesidad de existencia de una “berramienta objetiva” de analisis, que permita la exploraciéon de la forma estudiada,
exclusivamente desde el punto de vista de la organizacién de la materia sonora, sin estar sujetos totalmente de
antemano a un examen de la misma en funcién de los condicionantes culturales de los cuales esta deriva.

8 Partiendo siempre de una aproximaciéon que considere a la forma sonora en funcién de lo que he denominado

antes como sus ‘caracteristicas intrinsecas’ .

9 Debo aclarar, sin embargo, que esto no significa que considere que lo aqui esquematizado constituye la suma
cerrada de caracteristicas inherentes a la formulacion de un método de analisis, sin dejar cabida para otras vati-
ables. Solamente implica que, en este momento de la exposicion que estoy llevando a cabo, representa el campo
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que servira como punto de partida para el desarrollo del método propuesto. Pero dicho campo queda absoluta-
mente abierto — como ya he puntualizado antes — a futuros aportes, cambios, ampliaciones, etc., que podré hacer
tanto yo mismo como otros a quienes interese seriamente esta propuesta.

10 Al respecto, me interesa establecer en este momento una clara diferenciacién entre las siguientes:

06) Analisis de “constatacin” (o de “corroboracién”): es aquél que se practica cuando se explora analitica-
mente una forma sonora en funcién de su pertenencia a determinado sistema organizativo, cuyas “reglas
de juego” son conocidas de antemano por el analista (por ¢j., cuando se practica un analisis serial de
alturas en una forma sonora organizada dentro del sistema dodecafénico, o una cifrado de armonfas en
una obra perteneciente al sistema tonal funcional, o el analisis morfolégico de una forma construida a
partir del esquema del “allegro—sonata”, etc. etc.). En este caso, el analista estd confrontando la forma
sonora en cuestion con los principios organizativos del sistema al que la misma responde. Esto le per-
mite “constatar” los grados y tipos de pertenencia y/o de desvio de la forma examinada con respecto a
las constantes del sistema dentro del cual la misma estd inserta. (se trate de un sistema genérico, como
en el caso de la armonfa tonal o el serialismo dodecafénico, o del sistema particular de trabajo del com-
positor en cuestion).

7) Analisis “Gnterpretative”: es aquel que (como ya he sefialado en paginas antetiores) toma como punto
de partida la consideracién de las caracteristicas organizativas intrinsecas de la materia sonora dentro de
la forma considerada, sin utilizar como referente un modelo abstracto de comparacién. Esto dara lugar
a la extraccion de conclusiones “Guterpretativas” respecto de la organizacion de la materia sonora dentro
de la forma examinada, las cuales podran inclusive diferir de un analista a otro, dependiendo del enfo-
que que plantee cada uno respecto de los datos obtenidos y sus posibles interrelaciones.

Cabe aclarar que (como también sefialara antes) considero absolutamente valida y necesaria la practica del
analisis de “constataciéon”, pero pienso que en ningin caso debe dejarse de lado el “analisis interpretativo”, en
tanto método dinamico de aproximacion — lo menos condicionada posible - por las caracteristicas organizativas
intrinsecas de la forma sonora en cuestion.

11 Quiero aclarar, de todos modos, que me resisto bastante a emplear el término “natural”, pues el mismo me
lleva inmediatamente a preguntarme si en nuestra percepcion existe algo que no esté condicionado culturalmente.
Sin embatgo, no entraré aqui a encarar una discusion sobre este punto, dado que considero que, a pesar de mi
profundo interés en el tema, no estoy en condiciones de dar una respuesta adecuada al interrogante, dado que
ello requerirfa del aporte integrado de diversas disciplinas.

12 Repertorios y formas de organizacién que, naturalmente, implican la exclusion de lo que no se encuentra den-
tro de su campo de pertenencia, con la consiguiente tendencia a limitar el repertorio de variables y valores que el
individuo es capaz de manejar. (Este tema, a su vez, nos llevaria hacia otro de fundamental importancia como lo

es la generacion de “juicios de valor” basados en el proceso perceptivo, pero se trata de un aspecto que — a pesar
de su indudable interés — escapa al ambito propuesto para el presente trabajo).

13 O sea, que al hablar de “forma sonora” me estoy refiriendo a lo que habitualmente se designa en el campo

de la musica como “obra”, “composicién” o “pieza”. ¢Y a qué obedece entonces este cambio de denominacién
que propongo (al menos en lo que respecta al campo del analisis)? El hecho es que una de mis preocupaciones
fundamentales es la de utilizar una terminologfa analitica amplia, en cuanto a que cada término o denominacién
cubra la mayor cantidad posible de situaciones que caigan dentro de su campo de utilizacion. Asi, una palabra tal
como “obra” resulta absolutamente pertinente para designar a una composicién musical perteneciente al campo
de la creacién musical “académica” occidental. Pero si en un determinado momento queremos aplicar la misma
denominacion dentro del campo de la etnomusicologia, a — por ejemplo — la componente sonora de un ritual de
terapia shamanica, la misma palabra pasa en este caso a encontrarse desconectada del fendmeno al cual designa
(por tratarse de un término que aparece en el analisis musical absolutamente ligado a la tradicién de la musica
académica de Occidente, implicando un campo de significacion totalmente acotado a determinadas caracteristicas
de la musica a la cual se la aplico originariamente. Por lo tanto — y en funcién de incorporar una terminologfa lo
mas abierta y flexible possible — utilizo la denominacién genétrica de “forma sonora” para denominar a cualquier
tipo de expresion que utilice el sonido (en su acepcién mas amplia, también) como materia prima para su organi-
zacién y concrecion.

14 Los componentes de las formas sonoras pueden — a su vez — subclasificarse en:
a) Eventos sonoros (resultantes de fenémenos vibratorios).
b) Interrelaciones entre eventos (o grupos de eventos).

68



Fuentes Primarias Dante G. Grela H.

El proceso analitico deberd considerar ambos tipos de componentes y las interacciones entre los mismos.

15 Indudablemente, tenemos dos vias de acceso a las formas sonoras, a sabet:

a) Analitica: si a modo de ejemplo, consideramos el caso mas simple de forma sonora - tal como un
evento unitario, cuyas caractetisticas se mantengan invariables en funcién del tiempo -, podemos descri-
birlo en forma pormenorizada si tabulamos los valores que asumen las variables que lo caracterizan.Por
lo tanto, podrfamos decir - por ejemplo — que se trata de un fenémeno sonoro cuya duracion es larga
(pudiendo inclusive, indicarla con exactitud, si asf lo desedsemos), su registro, grave (pudiendo también
indicar con exactitud su frecuencia - o bien su altura en notacién musical convencional - si proviniese de
un fenémeno vibratorio periédico), su intensidad, baja (con la posibilidad — también en este caso —de
especificarla puntualmente) y su espectro, rico, con gran numero de armonicas, y decrecimiento de la
intensidad de las mismas en forma inversamente proporcional a su numero de orden (nuevamente, con
la posibilidad de especificar puntualmente dichos valores).

A través de esta “descripcion” de aspectos parciales que hacen a la constitucion del fenémeno sonoro en

cuestion, podrfamos dar a un hipotético interlocutor, las “claves” para que el mismo trate de integrarlas en

su mente, y asf recrear una imagen del fenémeno sonoro al que nos referimos (que es, por otra parte, lo

que ocurre cuando leemos una partitura, que nos proporciona una serie de datos que permiten tratar de

“reconstruir’ la realidad sonora a la cual hace referencia).
b) Sintética: si en lugar de proceder a una enumeracion de caracteristicas como la sefialada en el punto
anterior, tomamos una fuente sonora adecuada y producimos el evento en cuestién, nuestro intetlocutor
lo captara a través de su sistema auditivo, como una totalidad morfolégica que contiene en forma zntegra-
da e interactuante todas las variables que habfamos enumerado y tabulado en el ejemplo anterior.

Por lo tanto, es evidente que el examen analitico de una forma sonora, en ningin caso podra ponerse en pie de
igualdad (y, de hecho, esa tampoco es su funcién) con la aprehension perceptiva de la misma, la cual, a través de
una operacién dnica, capta la totalidad del fenémeno (en tal sentido, creo que resulta de fundamental importancia
la aseveracion gestaltica respecto de que “e/ fodo es algo mds gue la suma de sus partes™).

16 Cada una de las “Greas de andlisis” permitira estudiar en detalle la forma sonora bajo examen desde un cierto
punto de vista, para posteriormente observar cémo cada una de las mismas interactia constantemente con las

demas, dando lugar a una “¥otalidad orgdnica” representada por la forma en si misma.

17 Los analisis ARTICULATORIO, COMPARATIVO y FUNCIONAL, considerados en conjunto, aportarin
los datos inherentes al ANALISIS MORFOLOGICO de la forma sonora estudiada.
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