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Gesto, sonido, sensacion

Dos tipos de musica: la que tocamos y la que oimos. Ni significacion, ni representacion: del gesto
al sonido y del sonido al afecto. El cuerpo musical como experimentacion. Prétesis y artificios
del cuerpo musical 1: la escritura. La composicién como construccién de un cuerpo. A la escucha
del cuerpo de Schumann. Dimensiones cinética, energética y procesual de la musica. La notacion
musical: fragmentacion del gesto y apertura de un campo de posibles. La continuidad de lo
heterogéneo: Lachenmann. Heterocronia del tiempo musical. Anotar el gesto: Kurtag. EI gesto
como obijetil: la verdad de la variacion. Protesis y artificios del cuerpo musical 2: la informética.
Risset/Grisey/Dufourt: el sonido como creacion y devenir. Corporeidad y energia del sonido:
Lachenmann. La felicidad del movimiento: Kurtdg. Gesto y gasto. Contra la narracién y los
topicos. EI movimiento de las imagenes: Kurtdg. Simulacro y construcciéon de la similitud.
Movimiento, gesto, fuerzas: hacia la sensacién. La vendedora de fosforos de Lachenmann: el
cuerpo sonoro y las fuerzas de la muerte.

Palabras clave: gesto musical, sensacidn, sonido, composicion, estética

Gesture, sound, sensation

Two kinds of music: the one that we play and the one that we hear. Neither signification nor
representation: from gesture to sound and from sound to affect. The musical body as
experimentation. Prostheses and artifices of the musical body 1: composition. Composition as a
construction of a body. Listening to Schumann’s body. Kinetic, energetic and temporal
dimensions of music. Music notation: fragmentation of the gesture and opening of possibles. The
continuity of the heterogeneous: Lachenmann. Heterochrony of musical time. Write down the
gesture: Kurtag. The gesture as objectile: the truth of variation. Prostheses and artifices of the
musical body 2: the computer. Risset / Grisey / Dufourt: sound as creation and becoming.
Corporeity and sound energy: Lachenmann. The happiness of the movement: Kurtag. Gesture and
expense. Against narrativity and topics. The movement of images: Kurtdg. Simulacrum and
construction of similarity. Movement, gesture, forces: towards the sensation. The little match girl:
the sound body and the forces of death.

Keywords: gesture, sensation, sound, composition, Aesthetics
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Podriamos comenzar por distinguir, como lo hace Roland Barthes, dos tipos de
musica muy diferentes: la que oimos y aquella que tocamos.! Esta tltima es una actividad
ante todo manual, en la que el cuerpo se escucha realizando sus gestos. En ésta accedemos
a la simultaneidad de dos experiencias sensibles que se asocian, el tacto y el oido, la
produccion fisica del sonido y su sensacién auditiva. Pero sobre todo cantar o tocar un
instrumento —aun mal— abre la puerta a la confusion alucinada del que siente y de lo
que siente, a la unidad, en la sensacion, del sujeto y del objeto. Tocando se manifiestan
plegados, implicados uno en el otro, tres momentos indisociables de la experiencia
musical que se despliegan hasta aparecer a veces como instancias casi independientes: el
gesto que produce el sonido, el sonido y el afecto. La implicacion de los tres momentos
atravesando el cuerpo del musico nos indica que lo que expresa la masica, lo que en ella
se despliega, es el gesto corporal que la produce y esta expresion es del orden del afecto
y no de la significacion o de la representacion: el sonido expresa el gesto, el afecto es la
expresion del sonido.

El centro movil de esa experiencia es el cuerpo, que produce sonidos con sus
gestos, sonidos que se vuelven sensaciones y lo afectan, es decir un cuerpo no ya dado,
sino en proceso de acciones y pasiones: es una practica, una experimentacion, la continua
invencion de un cuerpo. No reivindicamos la naturalidad del cuerpo ni tampoco un origen
corporal de la mdsica ya que no existe un cuerpo musical original; se trata mas bien de
un devenir que integra todo tipo de protesis y de artificios. Uno de esos artificios es la
escritura; con ella abandonamos el cuerpo concreto y consideramos la composicién como
invencion de un cuerpo musical capaz de hacernos entrar, solo a través de la escucha, al
orden de la sensacion.

Si la notacién fragmenta la continuidad del gesto y abstrae su temporalidad
transforméandola en un esquema espacial, ella permite también, con el desarrollo de las
diferentes técnicas de escritura, la invencion de nuevos gestos. Pierre Boulez defiende la
idea de que zambullirse en la abstraccion de la escritura y de la técnica permite hacer
emerger gestos que hubiesen sido inimaginables sin este artificio.? El gesto va entonces
mas alla del cuerpo del intérprete, la composicion inventa su propio cuerpo, sus gestos,

su oido. Barthes afirma que lo que él oye en la musica de Schumann no son notas ni

1. Roland Barthes, “Musica practica”, en L ‘obvie et [’obtus (Paris: Seuil, 1992), 231.
2. Pierre Boulez, “La composition et ses différents gestes”, en Legons de musique (Paris: Bourgeois, 2005),
162-164.
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temas, tampoco una gramatica, sino el cuerpo de Schumann,® el que Schumann compone,
el que arma en su obra, un cuerpo pulsional al que el intérprete debe ofrendar el suyo.
Desde esta perspectiva, la de la obra musical como cuerpo en movimiento, el oido cancela
toda distincion entre compositor, intérprete y oyente, entra en la sensacion, accede a la
unidad del sintiente y de lo sentido.

En vez de pensar la musica en terminos de significacion, de forma y fuera del
tiempo, prestar atencion al gesto, oir el cuerpo, hace remontar a la superficie las
dimensiones cinética, energética y procesual de la mdsica. La notacion, como deciamos,
es una potente productora de nuevos gestos, que puede también inducirnos al error, ya
que su principio es el de abstraer el tiempo del gesto y fragmentarlo. Parte de lo que se
escribe en el campo del analisis musical —tal vez inevitablemente— participa de esta
abstraccion del tiempo, del movimiento y de la energia. En su forma grafica, el gesto
musical se compone de puntos separados, de elementos discretos alineados en el espacio.
Pero esta transcripcion es el rastro de movimientos y fuerzas que no pueden existir fuera
del tiempo. Tim Ingold plantea esta dificultad y muestra como la linea (dibujada o
producto de un desplazamiento o melddica...), se fue desprendiendo histéricamente del
movimiento que le da consistencia, transformando el gesto continuo en una sucesion de
puntos separados.* No sdlo escrita, aun cuando la escuchamos, la linea melddica se
manifiesta como la huella de un movimiento, un trayecto que se despliega en el tiempo.
Pierre Boulez establece una analogia entre la linea de Paul Klee y la melodia,® pero
considerandola como la unién de puntos geométricos sucesivos, segin entonces una
vision unicamente grafica del gesto musical, cuando en realidad se trata de pliegues de
una linea curva. Leibniz, citado por Deleuze afirma: “La division del continuo no debe
ser considerada como la de la arena en granos, sino como la de una hoja de papel o la de
una tanica en pliegues, de tal manera que puede haber en ella una infinidad de pliegues,
unos mas pequefios que otros, sin que el cuerpo se disocie nunca en puntos o minimos”.®
Esta continuidad es la del gesto fisico, del movimiento que se despliega en el tiempo,

dando su fuerza al sonido, inventando una duracion. EI movimiento y el tiempo son

3. Roland Barthes, “Rasch”, en L ‘obvie et I'obtus (Paris: Seuil, 1992), 265.

4. Tim Ingold, Une breve histoire des lignes (Paris: Zones sensibles, 2013), 100.

5. Pierre Boulez, Le pays fertile (Paris: Gallimard, 2008), 52-53.

6. Gilles Deleuze, Le pli. Leibniz et le baroque (Paris: Minuit, 1988), 9. Gilles Deleuze, El pliegue. Leibniz
y el Barroco, (Buenos Aires: Paidds, 1989), 14.
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indivisibles, en consecuencia no pueden ser descompuestos en puntos sucesivos a no ser
que se quiera ignorar... el movimiento y el tiempo.

La continuidad del gesto comienza a fragmentarse con la notacion del canto
gregoriano, pero los neumas conservan aun el recuerdo de su fluidez y plasticidad, ya que
sefialan, a través de lineas curvas, las inflexiones de la voz y no las notas ni la division
exacta de los valores ritmicos.” En la escritura musical de la Edad Media, la plica (pliegue
en latin) es una figura que, segin un antiguo tratado, “divide el sonido en un sonido
diverso, en diversos intervalos, ascendentes y descendentes”.® El termino de plica se
conservo en castellano para designar las barras verticales de los valores ritmicos. No nos
hace falta mucho mas para inventar una definicién del ritmo: los multiples pliegues del
tiempo musical en una continuidad que, sin embargo, no supone la homogeneidad. Con
respecto a esto Ultimo basta pensar en la heterogeneidad timbrica de la
Klangfarbenmelodie de la Escuela de Viena y en la forma, ya no so6lo timbrica sino
también gestual, que ésta toma en la obra de Helmut Lachenmann. En “Siciliano”, una de
las piezas de Tanzsuite mit Deutschlandlied, Lachenmann compone una continuidad
paradojal del gesto con acciones instrumentales heterogéneas y construye lo que él llama
una “polifonia de agenciamientos” cuyas voces corresponden a seis series de sonoridades:
nota, presion exagerada, flautato, golpe, pizzicato, soplo inarmdénico. En una forma de
hoquetus, las sonoridades heterogéneas se alternan para desplegar las figuras ritmicas de
una siciliana. El gesto, en este caso el de un cuerpo orquestal, surge de las diferencias
entre las seis series heterogéneas o, mejor aun, surge como diferencia, como
acontecimiento. Lachenmann define la composicion como la construccion de un
instrumento, en este caso la orguesta reorganizada en torno a las seis series de
sonoridades, y la forma como el descubrimiento casi tactil por parte del oyente de este

instrumento en el tiempo de la obra.®

7. Hugues Dufourt, “L’artifice d’écriture dans la musique occidentale”, en Musique, Pouvoir, Ecriture
(Paris: Bourgois, 1991).

8. Willi Apel, La notation de la musique polyphonique 900-1600 (Lieja: Mardaga, 1998), 202-203. Las
traducciones son del autor, salvo que se indique lo contrario.

9. Helmut Lachenmann, “L’écoute est désarmée — sans 1’écoute”, en Ecrits et entretiens (Ginebra:
Contrechamps, 2009), 114-115.



Figura 1. Reduccion de los primeros compases de “Siciliano”, Tanzsuite mit
Deutschlanlied, Helmut Lachenmann. © Contrechamps.
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A partir del Ars Nova, los pliegues del ritmo comienzan a concebirse, gracias a la
notacion, como la division de los valores ritmicos en partes iguales. El gesto termina de
fragmentarse, se dejan de lado los modos ritmicos que dependian de la prosodia y se
establecen medidas sistematicas y abstractas del tiempo inspiradas en la cuantificacion de
las distancias en el espacio. El tiempo musical comienza a pensarse en términos de
isorritmia e isotropia, lo que significa que los diferentes valores ritmicos son equivalentes
y sus propiedades siempre las mismas;° asi el tiempo musical se vuelve uniforme,
permitiendo el auge y el desarrollo de polifonias cada vez mas complejas. Pero esta
uniformidad puede considerarse desde otra perspectiva, la de una continuidad sin
estructura predeterminada que puede ser plegada al infinito, mas bien entonces como un
laberinto, un campo de operaciones que se vuelve la condicién de posibilidad de un gesto
libre de la métrica y la pulsacion. Tal es el tiempo del gesto, que corresponde a lo que
Gilles Deleuze oye en una serie de obras musicales presentadas por Pierre Boulez en una
conferencia conjunta.* El fildsofo se refiere al concepto bergsoniano de duraciony a su
caracter heterdcrono, es decir el hecho de reunir una multiplicidad de tiempos
heterogéneos. Lo que compone el gesto musical es una multiplicidad de duraciones
diferentes, irreductibles. Esta diversidad no se articula desde el exterior a través de una
pulsacion y un compas regular o irregular que las unificaria, sino del interior, del gesto
que las hace surgir como diferencia.

Gyorgy Kurtdg adapta su notacion a esta diferencia constitutiva del gesto,
haciéndola aparecer graficamente en sus partituras, salvaguardando al mismo tiempo la
continuidad que la notacion fragmenta. Su escritura busca sortear las restricciones que la
transcripcion impone al flujo musical, evitando las operaciones de la isorritmia (dos
corcheas equivalen a una negra, dos negras a una blanca, etc.). EI compositor hingaro
transcribe su mdsica utilizando valores largos y breves, una serie de signos que van de
muy largo hasta la apoyatura. Ademas, cada uno de los valores ritmicos puede ser
modificado con el agregado de un signo que prolonga o acorta su duracion, o que lo hace
entrar en procesos de variacion de la velocidad, de aceleracion o desaceleracién. De esta
manera, cada sonido, cada silencio tiene una duracion cualitativa que depende de la

modulacion del gesto musical y no de una division a priori en segmentos iguales.

10. Hugues Dufourt, Essai sur les principes de la musique (T. 1): Mathesis et subjectivité (Paris: Musica
Falsa, 2006), 330-331.

11. Gilles Deleuze, “Le Temps musical”, en Lettres et autres écrits (Paris: Minuit, 2015). Pierre Boulez
“Le temps musical (Ligeti, Messiaen, Stockhausen, Boulez, Carter)”, en Regards sur autrui (Paris:
Bourgeois, 2005).
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Figura 2. Duraciones en la notacion de Kurtag, Jatékok. © Editio Musica Budapest
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— accelerando crescendo / ralentando decrescendo

En “Las extrafias piruetas del maestro de capilla Johannes Kreisler”, la primera
pieza de Hommage a R. Sch op. 15d, las lineas del clarinete, la viola y el piano estan
escritas como un grupo de seis o siete apoyaturas (casi un arpegio) ligadas a un valor
largo agudo al que llegan acelerando y que abandonan desacelerando. Cuando los tres
instrumentos tocan juntos, cada linea parece seguir un gesto propio que s6lo se modula a
la escucha de los otros instrumentos en el momento de interpretacion. La partitura no
indica la duracion exacta del valor largo (que debe ser abreviado en el clarinete y el
piano), ni las velocidades de los movimientos ascendentes y descendentes. Al interior de
cada gesto y en la relacion entre los instrumentos se produce esta heterocronia de la que
hablabamos. Por otro lado, aunque su contorno, su trayectoria y su continuidad puedan
darnos la impresién de un elemento simple, el gesto es siempre complejo, compuesto.
Como deciamos antes, no se trata de instaurar un supuesto origen de la musica, ya que el
gesto es siempre una invencion, un acto de composicion: la emergencia, en una forma de

continuidad, de varios sonidos en un devenir.
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Figura 3. Seccion central de “Las extrafias piruetas del maestro de capilla Johannes
Kreisler” Hommage a R. Sch. Op. 15d, Gyérgy Kurtag. © Editio Musica Budapest
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La mdsica permite experimentar ciertos conceptos filosoficos y luego éstos
ayudan a afinar nuestro oido y volver a la musica. Es el caso de la nueva definicion del
concepto de objeto, el objetil, que Gilles Deleuze toma prestado a Bernard Cache en El
pliegue. Se trata ya no de algo fijo, sino de un objeto-proyectil que, en vez de constituirse
en la permanencia, lo hace en una variacion continua, en una modulacién: “Es una
concepcidn no sélo temporal, sino cualitativa del objeto, en la medida en que los sonidos,
los colores, son flexibles y estan incluidos en la modulacién. Es un objeto manieristay ya
no esencialista: deviene acontecimiento”.'? Expresion del gesto fisico que la produce, la
materia sonora se presenta como la proyeccion en el tiempo de la accion. La materia
sonora deviene flexible, plastica y hasta muscular. Ante este tipo de objeto sonoro, el
sujeto que entra en contacto con él en la sensacidén también cambia de estatus. El sujeto
no preexiste, se constituye como punto de vista, o punto de oido, parcial y momentaneo,
de un objeto musical que no cesa de variar. Se trata del perspectivismo del gesto musical:

el sujeto ya no es omnisciente, ni anterior, ni impermeable al objeto, al contrario, surge

12. Deleuze, Le pli, 26-27. Deleuze, El pliegue, 30-32.
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como una perspectiva en la relacion con el objeto considerado como una materia sonora
gestual en devenir. Este perspectivismo, como afirma Deleuze, no es un relativismo, ya
que se trata de afirmar la verdad de la variacién (del objeto, del sujeto) y no la variacion
de la verdad: la verdad existe, es la variacion. El punto de vista (o de oido) que constituye
el sujeto en relacion a una materia cambiante no se hace en el vacio, necesita un punto de
anclaje material, un cuerpo, se trata siempre de una perspectiva situada. Pero no basta
encontrarse en el punto de vista (de oido): la perspectiva, como lo afirma Deleuze, no esta
dada, es una accién, la de construir un cierto orden que hace surgir el objeto. La
composicion se define entonces como la construccion de un punto de oido, es decir cierta
manera de ordenar los sonidos, punto que implica un cuerpo, con sus gestos y su oido
especificos.

La electrénica y la informatica, dos protesis del cuerpo musical en el siglo XX,
avalan la invencion y el devenir como las dimensiones principales del sonido. Con
Stockhausen aparece la idea de que ya no basta componer con sonidos preexistentes, hay
que crear también sus propios sonidos, componer es componer en un primer momento el
sonido. Esta idea, que es adoptada por los compositores de la corriente espectral, viene
de la mano de una nueva definicién del timbre. Segin Jean-Claude Risset, el timbre deja
de ser aquello que nos permite reconocer la fuente de un sonido y se transforma en un
campo de acciones y operaciones de creacion, de composicion del sonido.*® En esta
produccion del timbre surge rapidamente un primer escollo, los nuevos sonidos carecen
de la complejidad de aquellos producidos por la voz o por los instrumentos mecanicos.
Risset parte entonces a la busqueda de los multiples factores que dan “vida” a un sonido
y que tienen que ver con su devenir.

A partir del siglo XX el timbre deja de identificarse s6lo con un espectro, ya que
éste varia en el tiempo, y se comienza a observar que ningun sonido arménico presenta
una periodicidad exacta, se trata mas bien de una cuasi-periodicidad. EI componente
principal del timbre pasa a ser su devenir, la manera en la que el sonido evoluciona en el
tiempo. Esto concierne no s6lo a la modificacion del espectro en el curso del sonido, sino
también a las fases que atraviesa, es decir los transitorios de ataque, de mantenimiento y
de extincion. Son estos factores cambiantes los que determinan “la vida del sonido™: su

identidad no depende de un invariante sino de la correlacion de varios factores evolutivos.

13.Jean-Claude Risset, “Le timbre et la musique”, en Composer le son. Ecrits, Vol. 1: Repéres d’une
exploration du monde sonore numérique (Paris: Hermann, 2014).
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Nada es fijo en un sonido, escribe Hugues Dufourt, al contrario, lo que lo caracteriza es
su inestabilidad, su irregularidad, que resulta de la variacion de diversos parametros
fisicos conjugados.!* Risset constata este fendmeno en su analisis de los sonidos de los
metales, cuyo espectro es indisociable de otra variable, la intensidad. Esto explica dos de
sus caracteristicas: por un lado, los armoénicos no aparecen simultdneamente en el
momento del ataque sino que surgen escalonados; por otro lado, el hecho de pasar en un
crescendo de piano a forte no refuerza simplemente los arménicos ya presentes en el
sonido piano, sino que hace surgir arménicos superiores que no sonaban, modificando
notablemente el timbre. El sonido aparece entonces como el devenir de una multiplicidad
de dimensiones que interactdan; en el caso de los metales al menos, el espectro y la
intensidad. La sintesis integrara estos resultados en la invencién de nuevos sonidos,
invencion que aparece también en la mdsica instrumental, ya sea a través de nuevas
técnicas de orquestacion, como en la musica espectral, 0 con nuevos gestos que modifican
radicalmente la identidad del instrumento, como en la musica de Salvatore Sciarrino o de
Helmut Lachenmann.

Todo es movimiento en el sonido y en primer lugar el gesto que lo produce al
poner en vibracion un cuerpo, vibracion que se transmite al aire y que afecta el oido. Si
es posible hablar en términos de “materia” sonora en relacion con algo que en realidad es
inmaterial, es porgue el sonido transmite la huella concreta y energética de su produccion;
el sonido es la expresion del gesto que lo produce, de su materialidad, de su energia.'®
Esta dimensidn, la manera en que el sonido expresa el gesto y su fuerza, es el pardmetro
que Lachenmann busca hacer sensible en su “musica concreta instrumental”. Los aspectos
corporales y dinamicos de la génesis del sonido devienen las dimensiones expresivas y
constructivas de su musica. Para el compositor aleman se trata de atraer la escucha hacia
lo que él llama la energia o la corporeidad del sonido, es decir la manera en la que el tipo
de gesto instrumental y la energia que se gasta en su realizacion determina el timbre del
sonido. Lachenmann tematiza y desarrolla en el tiempo ciertas acciones corporales
especificas. En temA para voz, flauta y cello, el titulo, anagrama de la palabra Atem
(respiracion), corresponde al material de la pieza: el gesto fisico y sonoro de la inspiracion

y la expiracion es tratado como una figura que contiene en potencia una multiplicidad de

14. Hugues Dufourt , “Musique spectrale”, en Musique, Pouvoir, Ecriture (Paris: Bourgois, 1991).

15. “En el origen del sonido hay un movimiento y para efectuar un movimiento hay que gastar energia. En
otros términos, cuando escuchamos un sonido, se produjo —o se esta produciendo— un acontecimiento,
cercano o distante, cuya onda sonora transporta el rastro material hasta nuestros oidos”. Michelle
Castellengo, Ecoute musicale et acoustique (Paris: Eyrolles, 2015), 7.
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variantes, pasando de la voz a la flauta y de la flauta al cello. En Pression, para cello,
Lachenmann trabaja, como lo indica el titulo de la pieza, sobre la variacion de la fuerza
de las acciones del musico sobre las diferentes partes del instrumento (las cuerdas, la caja,
el puente, las clavijas, el arco...). Es la variacion de la fuerza la que determina el caracter
de las acciones del intérprete (rozar, acariciar, deslizar, rascar, frotar, aplastar, hacer
rebotar, golpear, pellizcar...). Es el tipo de gesto y su fuerza el que, condicionando el
timbre, determina la composicion. Esto supone la renovacion radical de las técnicas
instrumentales y la creacion de un cuerpo musical inédito, partiendo de gestos que rompen
con la retdrica tonal, construyendo un oido sensible a estas nuevas dimensiones del
sonido.

Todo es movimiento, y es el movimiento que Kurtag instaura como principio de

las piezas que componen su método de piano Jatékok:

La felicidad del movimiento —circular sin miedo y, si es necesario con velocidad
sobre todo el espacio del teclado, desde el comienzo del aprendizaje, en vez de buscar
la nota con circunspeccion, en vez de contar los ritmos— este proyecto en principio

un poco vago estuvo en el origen de esta coleccion de piezas.*®

La construccion del cuerpo musical comienza con el contacto de métodos y piezas
simples. Kurtadg experimenta y propone una nueva concepcion del aprendizaje que parte
del movimiento y del gesto. En el primer volumen de Jatékok (los siguientes se alejan del
caracter pedagdgico), el compositor busca relacionar el sonido y la accion que lo produce,
a partir de tres sonidos-gestos de base donde el cuerpo entero entra en juego: el glissando,
el cluster y la nota. Kurtag afirma que a través de estas piezas se trata de “combinar
sensacion fisica y reflexion sobre lo que sucede en términos musicales”.!” En una pieza
como “Verés” (Golpes), “el desarrollo debe relacionarse con la sensacion de ser golpeado.
Al final se obtiene una compenetracion entre el hecho técnico y el hecho sensorial”.*8
Mientras que los métodos tradicionales limitan en un principio el registro y centran su
atencion en la exactitud de la nota y del ritmo, Kurtag, por un lado, invita a los nifios a

tomar posesion de todo el teclado, lo que implica importantes desplazamientos, a veces

16. Gyorgy Kurtag, “Préface a Jatékok (Jeux)”, en Entretiens, textes, écrits sur son ceuvre (Ginebra:
Contrechamps, 1995), 33.

17. Gyorgy Kurtag, “Jatékok: une legon de Gyorgy Kurtdg”, en Entretiens, textes, écrits sur son euvre
(Ginebra: Contrechamps, 1995).

18. Ibid., 28.
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caminando por delante o por detras del piano, los que deben ser realizados en relacion al
resultado sonoro. Por otro lado, toda una serie de piezas, las que se encuentran en las
paginas de la izquierda del libro, utiliza un material indiferenciado; en éstas “la nota
exacta no es tan importante, lo primordial es el gesto y el registro aproximativo”.!®

Escribiendo sobre los dibujos de Cy Twombly, Barthes afirma que el gesto se
diferencia de un mensaje o de un signo: se trata mas bien de un resto irreductible a la
comunicacion o a la inteleccion. Hay que distinguir entre produccién y producto: el gesto
es una actividad, un proceso de manipulacion y no un objeto producido. Pero ademas, el
gesto no es simplemente un acto, es un suplemento, “la suma indeterminada e inagotable
de las razones, de las pulsiones, de las perezas que envuelven el acto de una atmosfera”.?°
El gesto es un gasto, no tiene utilidad, no sirve ni para comunicar, ni para significar, ni
para representar. No se trata ni siquiera de representar el movimiento, el gesto es, de
manera literal, un movimiento.

La categoria de gesto en muUsica se encuentra a menudo asociada a la de tépico,
en una perspectiva narratoloégica que concibe la musica dentro del orden de la
significacion. El topico reduce el pluralismo del gesto a un nimero reducido de clichés y
elementos arquetipales, figuras que son consideradas como vocablos que se encadenan
en una narracion. Los gestos no nos cuentan una historia; si ponemos el acento en el
movimiento, la energia y el afecto es porque el gesto es una fuerza, no significa, nos
afecta; con el gesto es cuestion de experimentacion, no de interpretacion ni de
hermenéutica.

Gyorgy Kurtag es un gran creador de imagenes musicales. La imagen es lo que
resulta del encuentro entre gesto y texto en la muasica vocal. Como condicion de esos
encuentros existe lo que Bergson Ilama un todo de la imagen, un flujo de materia-tiempo
en movimiento continuo, que Deleuze evoca para definir la imagen cinematogréafica en el
marco de una cinética y por fuera de la narracion.?! En este marco, el principio de la
imagen es el movimiento y considerarla dentro de una narracion no hace méas que
convertirla en un elemento estatico. Kurtdg multiplica las imagenes en movimiento en
Kafka-Fragmente op. 24 para soprano y violin. El ejemplo mas radical de este flujo

continuo es la ultima pieza. La soprano canta: “La luna llena nos cegaba. Los pajaros

19. Ibid., 26.

20. Roland Barthes, “Cy Twombly ou Non multa sed multum”, en L obvie et I’obtus (Paris: Seuil, 1992),
148.

21. Gilles Deleuze, Cinéma 1. L’image-mouvement (Paris: Minuit, 1983).
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gritaban de un arbol al otro. Un zumbido atravesaba los campos. Nosotros nos arrastramos
en el polvo: una pareja de serpientes”. El trabajo ritmico es extremadamente fluido, sin
métrica fija, utilizando apoyaturas y multiples divisiones irracionales de la pulsacion. La
voz y el violin se pierden en trémolos y trinos que difuminan el contorno de los sonidos.
En un momento, el violin pasa de un material melddico a producir los gritos y los
pequefios movimientos de los pajaros a los cuales la voz responde, antes de ahogar el
texto en un flujo ininterrumpido de melismas. Se trata de experimentar y no de interpretar.
La experiencia a la que nos hace acceder esta pieza es la de la percepcién pura de la
materia, a la cual se llega a través de la intuicion y que permite captar la materia y sus

innumerables estremecimientos,

todos ligados en una continuidad ininterrumpida, todos solidarios entre si y que
corren en todos los sentidos como si fueran escalofrios.. . . unan esos movimientos
desprendiéndose del espacio divisible que los subtiende para ya no considerar mas
que su movilidad, ese acto indiviso que vuestra conciencia capta en los movimientos
gue ustedes ejecutan por si mismos: obtendran de la materia una vision quizas
fatigosa para vuestra imaginacion, pero pura y desembarazada de aquello que las

exigencias de la vida les hacen afiadir en la percepcion exterior.?

El problema de la categoria de topico es que nos hace pensar la masica a partir de
un reservorio limitado de gestos preestablecidos y connotados. Que los cliches existen no
queda duda, pero otra cosa es querer pensar la creacion artistica a partir de ellos,
reduciendo la emergencia de lo nuevo a una serie de elementos preexistentes. Asimismo,
el topico parte de la idea de semejanza, cuando en realidad la imagen es invencién y su
origen es una disimilitud fundamental, la diferencia entre texto y musica. Siguiendo la
senda abierta por Nietzsche, Deleuze busca, con el concepto de simulacro, invertir el
platonismo: la relacién jerarquica de la idea con las cosas, la identidad y la semejanza
como principio de estas Gltimas, la reduccion de la multiplicidad y la diversidad de los
seres.?® En vez de pensar la imagen en términos de copia, es decir como una imagen que
se refiere a la Idea interiorizando la semejanza, la imagen simulacro se construye sobre
una disimilitud y no pasa por la Idea. El simulacro acaba con las nociones de modelo y
de copia como asi también con las jerarquias que se desprenden de ese tipo de relaciones.

22. Henri Bergson, Matiére et mémoire (Paris: PUF, 1993), 234. Henri Bergson, Materia y memoria,
(Buenos Aires: Cactus, 2006), 217-218.
23. Gilles Deleuze, “Simulacre et philosophie antique”, en Logique du sens (Paris: Minuit, 1969).
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Concebir el mundo en términos de copias o de simulacros corresponde a dos maneras
diferentes de ver y oir este mundo: pensar la diferencia a partir de una similitud previa, o
al contrario, pensar la similitud como el producto de una diferencia fundamental, es decir
como un resultado, como una construccion.

Esta cuestion concierne al arte y Deleuze vuelve a tratarla en Logica de la
sensacion, su libro sobre Francis Bacon. El filésofo se refiere a un tipo particular de
semejanza, aquella que escapando del cddigo y de la figuracion es producida por la
sensacion. La de Bacon no es una pintura figurativa, no se trata de representar un objeto;
el objeto de su pintura es la sensacion. El sitio donde se produce la sensacion es el cuerpo,
pero no se trata tampoco de la representacion del cuerpo, lo que aparece en los cuadros
de Bacon es el cuerpo experimentando una sensacion. Para que haya sensacion, una fuerza
tiene que ejercerse sobre el cuerpo, y segin Deleuze lo comln a todas las artes es hacer

sentir estas fuerzas, captarlas:

En arte, tanto en pintura como en musica, no se trata de reproducir o de inventar
formas, sino de captar fuerzas. Incluso por eso es por lo que ningln arte es figurativo.
La célebre formula de Klee “no hacer lo visible, sino hacer visible” no significa otra
cosa. La tarea de la pintura se define como el intento de hacer visibles fuerzas que
no lo son. Del mismo modo, la musica se esfuerza por hacer sonoras fuerzas que no
lo son. Es una evidencia. La fuerza esta en estrecha relacion con la sensacion: es
preciso que una fuerza se ejerza sobre un cuerpo, es decir sobre un punto de la onda,

para que haya sensacion.?

A fin de cuentas, el objeto de la musica no es el sonido, éste es sélo el medio de
las fuerzas. El gesto fisico —fuerza insonora— atraviesa el sonido y constituye un cuerpo
musical en devenir. La sensacion retine el sujeto y el objeto: simultdneamente yo devengo
en la sensacion y algo acontece con la sensacion. Es casi el mismo cuerpo que day recibe
la sensacion, que deviene sujeto y objeto. Como espectador, como oyente, uno sélo
experimenta la sensacion entrando en el cuadro, en la obra musical, accediendo a la
unidad del sintiente y de lo sentido.?® El poder del gesto en la musica de Gyorgy Kurtag
0 de Helmut Lachenmann es innegable. Sin embargo, lo importante no es el gesto, sino
la posibilidad, a traves de ellos, de acceder a la sensacion. El gesto es la condicion de la
sensacion, orden al cual se accede a la escucha de esas obras.

24. Gilles Deleuze, Francis Bacon. Logique de la sensation (Paris: Seuil, 2002), 57. Gilles Deleuze, Francis
Bacon, Logica de la sensacion (Madrid: Arena Libros, 2002), 63.
25. Ibid.
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Escuchar un cuerpo experimentando la sensacién y asi entrar al orden de la
sensacion: es lo que sucede en contacto con La vendedora de fésforos de Helmut
Lachenmann, subtitulada Musica con imagenes. La obra parte del cuento de Hans
Christian Andersen: una nifia vende fosforos en las calles heladas en visperas de afio
nuevo. En un momento se refugia contra un muro y prende los fésforos para calentarse,
provocando con cada uno una imagen de felicidad. La nifia morira de frio en la noche y
su cuerpo sin vida sera encontrado al dia siguiente. Ninguna de las voces corresponde al
personaje de la nifia, es el conjunto de las voces y de los instrumentos que constituyen el
cuerpo tembloroso, aterido de frio, el cuerpo de la sensacion. En la “Frier-Arie”, el texto
fragmentado circula entre las dos sopranos y el coro, mezclandose con la sonoridad de
los instrumentos, componiendo un cuerpo sonoro que lidia con las fuerzas del frio. No se
trata, explica Lachenmann, “de una intriga dramatica con dialogos, de conflictos entre
individuos, a los cuales habia que agregar la musica”.?® La obra presenta mas bien una
sucesion de situaciones que se centran en lo que Lachenmann llama la anatomia del
cuento, que corresponde a “la configuracién concreta de las cosas”.?’ El elemento
sensible que domina es el frio afectando los cuerpos, algo que no estd sujeto a una
narracion, ni a una historia por contar, sino que corresponde al orden de la sensacion, es
decir de la accion de una fuerza sobre un cuerpo. Esa relacion entre fuerzas y cuerpos es
la base de la musica concreta instrumental de Lachenmann, que tal vez asi nos hace
escuchar la sensacion.

Lachenmann afirma haber querido arrancar la historia de Andersen de su caracter
aleccionador y conmovedor haciendo resurgir la violencia del cuento, la de la naturaleza
y el frio insoportable, la de la sociedad, indiferente al destino de la nifia. La insercion en
la segunda parte de la obra de una carta de Gudrun Ensslin, miembro de la Fraccién del
Ejército Rojo, que habia participado en 1968 en el incendio de un centro comercial en
Francfort, subraya esta violencia. Lachenmann relaciona este incendio y los fésforos que
la nifia prende para calentarse e inserta el texto de Ensslin inmediatamente después del
primer fosforo quemado. Ensslin constituye una “variante deformada de la nifia que
decide matar en vez de dejarse morir”.?® En su carta, escrita en la carcel donde terminara

por suicidarse, Ensslin da cuenta de una situacion sin salida: “el criminal, el loco, el

26. Helmut Lachenmann, “Les sons représentent des événements naturels”, en Ecrits et entretiens (Ginebra:
Contrechamps, 2009), 250.

27. Ibid., 251.

28. Ibid., 249.
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suicida —ellos encarnan esta contradiccion. Revientan en ella, sus muertes simbolizan la
ausencia de perspectiva y la impotencia del hombre en el sistema: o muerto, o egoista”.
Son las fuerzas invisibles y violentas de la muerte que la musica de Lachenmann capta.
Yaseaen La vendedora de fosforos como en la pintura de Bacon, nos encontramos
con una sordida miseria figurativa, narrativa, que tiende hacia la muerte. Ahora bien, lejos
de reducir las figuras del pintor inglés a esta dimension, Deleuze encuentra en ellas una
fe vital que debemos también sefialar a propdsito de la musica de Lachenmann. El fil6sofo
distingue dos formas de violencia, la del espectaculo y la de la sensacion: hay que
renunciar a la primera para alcanzar la segunda, la figuracion visible es secundaria con
respecto a la violencia de la sensacion. Bacon no pinta el espectaculo visible delante del
cual se grita, sino mas bien el grito, como reaccién a las fuerzas violentas, como aquello
que hace visibles las fuerzas que trabajan el cuerpo. Existe entonces, afirma Deleuze, una
vitalidad del grito, un acto de fe vital en las deformaciones que sufren los cuerpos en su

confrontacion con las fuerzas mortiferas:

Cuando el cuerpo visible se enfrenta cual luchador a las potencias de lo invisible, no
les da otra visibilidad que la suya. Y en aquella visibilidad es donde el cuerpo lucha
activamente, afirma una posibilidad de triunfar, que no tenia en cuanto que ellas
permanecian invisibles en el seno de un espectaculo que nos quitaba nuestras fuerzas
y nos desviaba. Es como si ahora llegara a ser posible un combate. La lucha con la
sombra es la Unica lucha real. Cuando la sensacion visual se enfrenta a la fuerza
invisible que la condiciona, despeja entonces una fuerza que puede vencer a ésta, 0
bien hacerse su amiga. La vida grita contra la muerte, pero la muerte ya no es
precisamente sino eso demasiado visible que nos hace desfallecer, es esa fuerza
invisible que la vida detecta, desaloja y muestra gritando. La muerte se juzga desde

el punto de vista de la vida, y no al revés en donde nos complaciamos.?

Es a traves del cuerpo musical helado, tembloroso, que escuchamos las fuerzas
sordas del frio, que las fuerzas violentas de la muerte se vuelven sonoras. Pero
Lachenmann las vuelve sensibles no para regodearse y festejar la muerte, sino para darle
una presencia sonora que pueda ser vencida con cada fésforo encendido. Cuatro escenas
llevan el nombre de “Ritsch”, onomatopeya del ruido de la friccion del fosforo en el

momento de encenderse. Una fuerza contraria al frio se apodera de la orquesta en esos

29. Deleuze, Francis Bacon. Logique de la sensation, 61-62. Deleuze, Francis Bacon. Légica de la
sensacion, 68.
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momentos, produciendo los gritos sonoros contra la muerte que, en virtud de una fe vital,

abren la posibilidad de triunfar sobre ella.
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