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Tdpicos y gestos en las canciones de Francisco Gabilondo Soler:

una aproximacion desde la teoria gestual de Robert Hatten
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Topicos y gestos en las canciones de Francisco Gabilondo Soler:

una aproximacion desde la teoria gestual de Robert Hatten

Maria Asunciéon Lefero Elu

Cuando era pequefia y oia los cuentos y
canciones de Francisco Gabilondo Soler,
me asomaba a la bocina del radio para
ver si el grillito cantor estaba realmente
ahi dentro...

Victoria Rocha (mujer de ochenta afios).!

Resumen

La obra de Cri-Cri conforma un discurso musical con claras fuentes de inspiracion extra
musicales, que no solo se evidencian en los textos de sus canciones, Sino en sus
procedimientos de composicion. A fin de estudiarla, en el presente articulo ensayaremos
una estrategia de analisis que integre dos niveles de significacion: el de los elementos
estrictamente musicales y el de aquellos relacionados con el contexto cultural y
performativo de las piezas. Encontramos tal sintesis de niveles en la “teoria gestual”
desarrollada por el musicélogo norteamericano Robert Hatten para el analisis musical, la
cual es una construccion singular que incorpora los principales postulados de diversas
corrientes tedricas tales como la fenomenologia, la semi6tica, la ciencia de la cognicion y la

filosofia hermenéutica.
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Autor y personaje

Francisco Gabilondo Soler es un personaje de reconocido prestigio en el terreno de la

composicion infantil en México. Nacio el 6 de octubre de 1907 en la ciudad de Orizaba, en

! Fragmento de entrevista que Maria Asuncion Lefiero Elu sostuvo con Victoria Rocha, diciembre 2006.



el estado de Veracruz y murid el 14 de diciembre de 1990 en Texcoco, Estado de México.
Después de incursionar en distintas actividades como la natacion, el boxeo, la tauromaquia
y la astronomia, se inici6 en la radio con el seuddénimo ‘el guasoén del teclado”,
interpretando canciones humoristicas de su autoria. Pero no es sino hasta 1934, con su
programa transmitido en la XEW, cuando Francisco Gabilondo Soler adquiere notoriedad
como autor de canciones y cuentos para nifios. Con estos programas nace la rabrica y el
personaje de “el grillito cantor”: Cri-Cri, onomatopeya que en francés alude al sonido que
emite un grillo.? Este personaje se convertiria de ahi en adelante en el narrador de todos sus
cuentos e intérprete de sus temas musicales. Cada vez que iniciaba uno de los programas
radiofonicos, la rubrica de “el grillito cantor” invitaba a los posibles escuchas a sumergirse
en el mundo de este pequefio animal trovador. Con el tiempo, esta rabrica y el nombre de
Cri-Cri se hicieron tan populares que identificaron para siempre la obra y personalidad del

autor.

—¢Quién es el que anda aqui?
—iEs Cri-Cri! jEs Cri-Cri!
—¢Y quién es ese sefior?
—El grillo cantor!®
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Rabrica de Cri-Cri 4.

Después de casi dos décadas de transmisién del programa en la XEW -que durd al aire 27

afios- se publicaron sus primeros discos de acetato. Uno de ellos es su album Cuentos y

2 El compositor, en una entrevista realizada por Elena Poniatowska explica el porqué de su seudénimo: “quise
gue [mis canciones] fueran aventuras de algin animalito, un pajaro, un perrito, un gatito y sugeri: —¢Por qué
no un grillito? —¢Y cémo se va a llamar? —Pues muy sencillo, como en francés: Cri-Cri, le grillon”. José de
la Colina (comp.), Luis Ignacio Helguera, et al. Canciones completas Francisco Gabilondo Soler, Cri-Cri.
México: Editorial Clio, 2007, p. 17.

3 Todas las letras de las canciones (textos sin misica) han sido extraidas de la pagina “No oficial de Cri-Cri”
realizada por Gabriel Orozco. http://www.CriCri.net/Canciones/canciones.html [consultado 15/03/ 2007].
“4Todas las citas musicales son transcripciones hechas por la autora del articulo a través del material musical
del &lbum: Francisco Gabilondo Soler. Cuentos y canciones de Cri-Cri. México: Selecciones del Reader’s
Digest, 1963, con excepcion de la cancién EIl Chinito (Chong Ki Fu) y EIl raton vaquero, extraidas de la
pagina de Gabriel Orozco: http://www.CriCri.net/Canciones/canciones.html [consultado 15/03/2007].



http://www.cricri.net/Canciones/canciones.html

canciones de Cri-Cri, producido en 1963 por Selecciones del Reader’s Digest. Este album
de diez discos es la primera compilacion de los materiales radiofénicos y conserva su
mismo formato. Incluye 54 canciones y un cuadernillo anexo con 52 cuentos impresos. Las
canciones de Cri-Cri fueron transmitidas por radio en todo el territorio nacional; pasaron de
la radio al cine y, posteriormente, de los discos LP a los compactos. Entre 1963 y 1994 se
vendieron en total cerca de ocho millones de ejemplares.® Muchos de estos temas forman
parte de la memoria colectiva de la sociedad mexicana de la segunda mitad del siglo XXy
han constituido parte esencial del corpus musical que ha escuchado la poblacion infantil de
por lo menos tres generaciones. Entre las 210 canciones que escribid, algunas de las mas
conocidas son: La patita, La negrita Cucurumbé, EIl jicote aguamielero, El chorrito, El
comal y la olla, Caminito de la escuela, Di por qué, Los cochinitos dormilones, Negrito

Sandia, El raton vaquero y La mufieca fea.

A lo largo de las ultimas cinco décadas, sus composiciones han sido interpretadas por un
gran nimero de cantantes, tales como: Libertad Lamarque, Pedro Infante, Amparo Montes,
Yolanda del Campo y el conjunto de Pepe Aglieros, Xavier Lopez “Chabelo”, Hugo
Avendafio, Marco Antonio Mufiz, Placido Domingo, Mireille Mathieu, Eugenia Ledn y

Cecilia Toussaint.

A lo largo de su obra, Gabilondo Soler plasma distintos aspectos de la idiosincrasia del
pueblo mexicano, en especial de la clase media.> Muchos de sus personajes representan
tipos sociales con sus inquietudes, aspiraciones, cualidades y defectos. A menudo se trata
de animales que, en una representacion antropomorfica, encarnan personas o situaciones de
la vida cotidiana, las cuales dan verosimilitud a las historias y permiten que el publico se
identifique con ellas y las disfrute. Asi, cualquiera podria identificarse con aquel “chivo en
bicicleta” que, pese a sufrir una y otra vez caidas estrepitosas, no cesa en su afan de

aprender a usarla; o con aquel “perrito al que le duele la muela” y se ve obligado a acudir al

5 Francisco Gabilondo Soler compuso 210 piezas de las cuales 207 se conservan y las tres restantes,
mencionadas por su hijo Tiburcio Gabilondo Gallegos, estdn desaparecidas. S6lo 116 de ellas estan grabadas
en diversos fonogramas. Entre 1949 y 1957, RCA Victor grabd 55 canciones en 27 discos sencillos,
actualmente ya descontinuados. Muchos de los temas de Cri-Cri aparecieron en 30 peliculas mexicanas,
filmadas entre 1942 y 1997. VVéase José de la Colina et al. Op. cit., pp. 45-62.

® De hecho, el compositor comparte de algin modo la cultura y aspiraciones de esta clase media a la que
pertenecia su familia, “nacido en una orizabena familia de clase media, en las postrimerias del afrancesado
porfiriato”. 1bid., p.16- 17.



dentista; o con los palomos que a su boda, presidida por “un pingiiino barrigén”, convocan

a “todo el reino animal”.

Gabilondo Soler no se limita a combinar el relato de una situacion con un universo musical;
su talento consiste en remitirse a las emociones y acciones que originalmente suscitan dicho
relato, para corporeizar una vivencia. Gracias a la masica, logra infundir un cierto caracter
animico aun a los elementos de la naturaleza. Asi por ejemplo, en la cancion Marina el
trazo ascendente y descendente de la melodia con el acento con el que se inicia el canto,
evoca a las olas del mar con un dinamismo casi corporal.” En La lluvia, las gotas que
rebotan en el suelo se expresan con una onomatopeya y una melodia con saltos ascendentes

en staccato que le imprimen vivacidad.

Las gotitas cuando saltan
hacen pin pin pon.

Pin pin pin, pin pin pon

pin pin pin pin, pin pin pon.
Las gotitas cuando saltan
hacen pin pin pon.

Pin pin pin, pin pin pon

pin pin pin pin, pin pin pon.

La teoria gestual

La obra de Cri-Cri conforma un discurso musical con claras fuentes de inspiracion extra
musicales, que no sélo se evidencian en los textos de sus canciones, Sino en sus
procedimientos de composicion. A fin de estudiarla, nos vemos precisados, por tanto, a
ensayar una estrategia de analisis que integre dos niveles de significacion: el de los
elementos estrictamente musicales y el de aquellos relacionados con el contexto cultural y
performativo de las piezas. Encontramos tal sintesis de niveles en la “teoria gestual”
desarrollada por el musicélogo norteamericano Robert Hatten para el analisis musical, la
cual es una construccion singular que incorpora los principales postulados de diversas
corrientes tedricas tales como la fenomenologia, la semidtica, la ciencia de la cognicion y la

filosofia hermenéutica.

De acuerdo con Robert Hatten los eventos sonoros de una composicion estan asociados

intrinsecamente con significados culturales, y, por ello, estos ultimos pueden ser

7 Véase infra.



identificados mediante gestos que operan en el discurso intramusical. El autor define los
gestos como prototipos de unidades expresivas que tienen semejanza a las unidades
prosodicas del lenguaje hablado. El gesto, sugiere Hatten, se puede entender como un
elemento o un conjunto de elementos musicales que crean un sentido particular dentro de
una obra. De esta forma, ciertos elementos contenidos en una partitura pueden ser leidos
directamente como signos gestuales, es decir, decodificarse en términos de las dindmicas
cinestésicas que dichas acciones despliegan —continuidad-discontinuidad, tension-
distension, legato-non legato, acentuado-no acentuado, sonido-silencio, accelerando-
ritardando, forte-piano— Yy de las posibilidades de creacion e interpretacion de sentido

musical y extra musical que tales gestos conllevan en tanto signos.®

Para Hatten los gestos trascienden el mero nivel de una configuracion de alturas (melodia);
pueden estar conformados por cualquier elemento de la mausica, tal como el timbre,
articulacion, dindmica, tempo, silencio, 0 una combinacion de éstos en una frase, tema o
topico dentro de la musica.® La teoria gestual vincula, pues, el analisis sintactico de la
musica —es decir, la estructura y operacién de sus signos—, con el caracter semantico de
las practicas sociales, la cultura y la tradicion. Mi intencion aqui es aplicar este tipo de

analisis a la poiética que priva en la obra de Francisco Gabilondo Soler.

Dentro de las maltiples propuestas musicoldgicas surgidas en las tres Gltimas décadas que
relacionan el analisis musical con el estudio del contexto y significacion cultural de las
obras, Hatten retoma a diversos autores que incorporan disciplinas como la teoria cognitiva,
la semiotica y la psicologia: Alexandra Pierce, Naomi Cumming, David Lidov, Mark
Johnson y Leonard Meyer.® Este ultimo, junto con Leo Treitler y Joseph Kerman, se
inscriben en una tendencia critica segun la cual la musica es una forma de participacion

social que adquiere significado a través de las valoraciones estéticas, historicas o

8 Robert Hatten. Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes: Mozart, Beethoven, Schubert.
Bloomington: Indiana University Press, 2004, p. 94.

9 “|_eonard Ratner introdujo el concepto de topico para el estudio de la muasica del clasicismo. Segun él, los
topicos son ‘temas de discurso musical’ desarrollados a partir de ‘practicas musicales relacionadas con
trabajo, poesia, teatro, entretenimiento, danza, ceremonias, actividades militares, caza y actividades vitales de
la clase baja”. Véase Rubén Lopez Cano. “Mas alld de la intertextualidad. Topicos musicales, esquemas
narrativos, ironia y cinismo en la hibridacion musical de la era global”. Nassarre: revista aragonesa de
musicologia. 21/ 1 (2005), p. 62.

10 Entre los tedricos y criticos que ejercen gran influencia en la teoria gestual de Hatten se encuentran también
Henry Wallon, Mark Reybrouch, Roland Barthes, Leo Trietler, Steve Larson, Lawrence Kramer, Eero Tarasti,
Peter Kivy y Wiliam Echard.



identitarias que se hagan de ella, sus intenciones o efectos de comunicacion, los medios en

los que se propaga y la funcion social que desempefia.

En particular, Leonard B. Meyer, en su libro Emotion and Meaning in Music, analiza desde
distintos angulos el significado de la masica como experiencia. En su propuesta confluyen
dos perspectivas que parecen antagénicas: la vision absolutista, donde el sentido musical se
encuentra exclusivamente en el contexto de la propia obra, y la referencial, relacionada con
los significados extramusicales que incluye el mundo de conceptos, acciones, estados
emocionales y caracter de una obra. Meyer propone un analisis intramusical estableciendo
algunas leyes bésicas y constantes de la expresividad musical relacionadas con leyes fisicas
y psicoldgicas. Por ejemplo, asevera que toda ruptura de simetria, de continuidad —
melddica o armdnica— Yy de tendencia conclusiva, da lugar a una tension psicoldgica y

formal que debe ser reestructurada.!

Por otra parte, algunos marcos teoricos de la investigacion cognitiva subrayan la
importancia de los procesos corporales en la percepcion, tema crucial de nuestro estudio
sobre una obra dirigida a los nifios. La teoria cognitiva reconoce ciertos procesos
neurofisioldgicos que motivan acciones motoras asociadas a la musica no sélo en la
ejecucidn instrumental sino en la percepcion del escucha. Por mucho tiempo se pensé que
durante la audicion el cerebro actuaba de manera pasiva frente a los estimulos musicales,
pero no es asi, el cerebro selecciona, modera y organiza la informacion al mismo tiempo
que envia instrucciones a los operadores neurofisiologicos,’? que se traducen en

movimientos corporales manifiestos o encubiertos (o virtuales).*® Esto quiere decir que

11 Meyer explica que si un proceso melédico o arménico es interrumpido se crea en el escucha un aumento de
tension psiquica generando estimulos emocionales o afectivos, el cual disminuye sélo hasta que el proceso
inicial es retomado. En este proceso “el oyente aporta al acto de la percepcidn, creencias afectivas en el poder
de la musica asociadas a sus experiencias anteriores. Incluso antes de que el primer sonido se escuche, estas
creencias activan disposiciones para responder de una manera emocional”. Véase Michel Imberty. “Nuevas
perspectivas de la semantica musical experimental”. Breviarios de semiologia musical. Traducido por Ladidet
Lépez Vélez y Rubén Lopez Cano. México: UNAM, Escuela Nacional de Musica, p. 134.
http://www.semiomusical.unam.mx/secciones/servicios/publicaciones/reflexiones/Reflexiones.PDF
[consultado 15/03/2007].

12 | as células ciliares aferentes llevan la informacion al cerebro y las eferentes transmiten las instrucciones de
éste hacia el resto del cuerpo. Véase Rubén L6pez Cano. “Los cuerpos de la musica. Introduccion al dossier
Musica, cuerpo y  cognicion”.  Transcultural ~ Music  Review. 9  (2005), p. 10.
http://www.sibetrans.com/trans/trans9/cano2.html [consultado 2/01/2007].

13 Rubén Ldpez Cano explica que existe una actividad motora paramusical relacionada con la produccién de
la misica y también aquel conjunto de acciones manifiestas que realizamos motivados por la musica. Por
ejemplo, el movimiento de la cabeza, pies 0 manos. Algunos de éstos pueden asociarse también a los



http://www.semiomusical.unam.mx/secciones/servicios/publicaciones/reflexiones/Reflexiones.PDF

gracias a la competencia musical del escucha el sistema auditivo se adapta y reacciona al

tipo de informacidn acustica que recibe.

Los movimientos manifiestos pueden ser estudiados en los nifios desde una etapa temprana.
Los recién nacidos son especialmente sensibles a los sonidos que los rodean y a menudo
reaccionan a estos estimulos de forma corporal.!* Intuitivamente, las madres tratan de
comunicarse con ellos con palabras “anifiadas”, que en realidad son sonidos con mucha
fluctuacion melddica. La relacion entre el cuerpo y la muasica se manifiesta claramente
desde el primer contacto que un individuo tiene con su medio ambiente y que lo conecta
con el ritmo cardiaco de la madre y el movimiento natural de sus 6rganos internos. Asi
pues, los arrullos pueden generar en los nifios una experiencia corporal placentera asociada
al recuerdo de los movimientos de vaivén de su vida intrauterina, experiencia que se

acentla al escuchar el timbre de la voz materna.

En los primeros afios de la vida de un nifio es tradicional cantarle pequefias piezas
musicales llamadas en México “nanas”. Estas implican un intercambio de gestos y juegos
entre el nifio y el adulto que las canta. Por ejemplo, cuando se interpreta la cancion Riqui-
ran, se acostumbra mover al nifio hacia adelante y hacia atras, y hacerle cosquillas en el
cuello al final. El fraseo y el ritmo del texto estimulan los movimientos.*® El nifio pequefio
responde, a su vez, con risas y meneos de cabeza. De hecho, existe una gran variedad de
canciones infantiles que se componen con la finalidad de que los nifios muevan ciertas
partes de su cuerpo a instancias de la melodia y el ritmo. Se trata por lo general de juegos
pautados por el canto que muestran cémo la experiencia musical estd intimamente ligada al

cuerpo del escucha.'®

movimientos para-musicales, como la pose del ejecutante de una guitarra eléctrica, o las posturas de
determinado cantante. Ibid., p. 12.

14 Esto sucede en la etapa que Piaget denomina “sensoriomotriz”, en la cual, segin afirma Mark Johnson en
su teoria Embodied Mind, se crean los primeros esquemas corporales que encarnan y estructuran la
experiencia a través de patrones dindmicos y recurrentes a nivel preconceptual. Véase Mark Johnson. The
Body in the Mind: The Bodily Basis of Reason and Imagination. Chicago: University of Chicago Press, 1987,
p. 14.

15 “Riqui-ran, los maderos de San Juan, piden pan y no les dan. Piden queso y les dan un hueso y se les atora
en el pescuezo”.

16 Ejemplos de estas canciones son Pin-pén, tema que acompafia una mimica muy precisa de acciones; San
Serafin del Monte, que va mencionando posturas que los nifios adoptan conforme a las instrucciones cantadas;
o0 aquellas que se interpretan siguiendo el patron ritmico del juego de las palmas donde el placer consiste en
conjugar palmadas con las palabras que se pronuncian.



El analisis gestual resulta particularmente Gtil para estudiar el topico infantil en relacion al
fendmeno de la imaginacion motora, el cual vincula los procesos cognitivos Yy fisioldgicos
con la imaginacion. La imaginacion motora se refiere a un estado dindmico en que el sujeto
simula mentalmente una accion determinada. El sujeto siente “como si” realizara la accion,
pero sin su manifestacion efectiva.l” EI nexo entre la imaginacion motora y el movimiento
efectivo es el mismo que vincula nuestra capacidad de imitar los movimientos que vemos
con el efecto sensorio-motriz producido por la mdsica. EI analisis gestual reconoce en los
elementos intra musicales los conceptos abstractos que surgen de la experiencia corporal
directa asi como las interacciones que cabe considerar entre la percepcién musical y el
movimiento, aspectos que resultan de especial importancia para comprender la
especificidad de la musica infantil y de la obra de Gabilondo Soler, la cual tiene un

indudable carécter performativo y cinestésico.

Dado que el presente articulo no pretende ser un estudio exhaustivo de la obra de
Gabilondo Soler, se ha seleccionado un pequefio corpus de cinco canciones en las que de
manera predominante se muestra la pertinencia y eficiencia del estudio gestual. En este
corpus hemos identificado los gestos que subyacen en la musica de cada composicion,'® y
los hemos agrupado bajo tres categorias: a) gestos onomatopeyicos, b) gestos performativos
y C) gestos retdricos, todos ellos asociados respectivamente a los distintos topicos que
aparecen en la obra de Gabilondo Soler, los cuales informan teméticas generales como lo

extranjero frente a lo nacional; lo urbano frente a lo rural, lo cotidiano frente a lo bucdlico.

La rubrica

El presente analisis comienza con la descripcion de la rabrica utilizada por Gabilondo Soler
en la coleccidén Cuentos y canciones de Cri-Cri. Esta rabrica aparece en cada uno de los
diez discos con un tratamiento distinto cada vez. Méas que un objeto musical y literario, esta
rabrica se transforma en una invitacion abierta tanto para quien la oye por primera vez,

como para quien la reconoce. Es pues, un “gesto performativo” que instaura en la

17 Jean Decety y Mark Reybrouck sefialan que en la imaginacién motora las acciones perceptivas o cinéticas
se fragmentan, es decir, realizamos efectivamente una parte del movimiento real mientras que otra parte del
movimiento se desarrolla virtualmente. Véase Lépez Cano. Op. cit., p. 16.

18 Es importante recalcar que en las canciones de Cri-Cri el material verbal y el musical entran en un dialogo
de resonancias y contrastes.



imaginacion de los oyentes todo un escenario, en el que Cri-Cri actuard como anfitrion,
protagonista y espectador a un tiempo, evocando multiples personajes, atmosferas acusticas

e historias anteriores.®

Dicho pasaje musical, que define las caracteristicas especiales de este “grillo trovador” -la
de ser cantor y, sobre todo, la de representar tanto al personaje que narra los cuentos como
al autor que los escribe-, puede considerarse simplemente como un “tema”. Es decir, como
una melodia construida con base en una secuencia de alturas supeditada a un metro y una
ritmica. Sin embargo, aqui sera analizada en tanto gesto que trasciende en su significado a

la mera construccion melddica y ritmica.
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Ruabrica: “Tema de Cri-Cri”.

Mas alla del significado armdnico de los saltos intervalicos del pasaje, éstos evocan en su
sentido gestual, los saltos cada vez més altos que realizaria un grillo sobre la hierba. A su
vez, el fraseo del tema en staccatto simula el rebote de las patas del grillo en cada salto.
Otra caracteristica del pasaje es su ritmo binario que permite construir una trayectoria
ascendente y descendente —subir y bajar—, propia del brinco.?® Es asi como el

movimiento cinético, su articulacion y contexto ritmico adquieren un valor gestual.

En sus subsecuentes variaciones, puramente instrumentales, esta rdbrica adoptara una
funcién distinta: la de presentar cada disco en su conjunto, la de separar las narraciones
entre si o la de provocar un cambio de atmdsfera animica. En las tres variaciones que a
continuacion se analizan, puede observarse como a la especificidad de los gestos de la
rubrica se suman otros nuevos gestos para conformar los tépicos musicales construidos por

Gabilondo Soler.

19 Ademas de ser anfitrion y espectador es ejecutante, canta y toca su violin.
20 Sj el ritmo fuera ternario no se lograria este efecto.
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Primera variacion: “Vals”.

Para incorporar el Vals en su rabrica, Gabilondo Soler introduce en el pasaje el ritmo
ternario y acentos en los primeros tiempos del compas que son caracteristicos del vals. Es
interesante constatar que el autor utiliza dos valses: el Vals y Vals en Re, dos variaciones
distintas de la rabrica, para introducir los temas nauticos de sus cuentos. El primer Vals es
el preambulo del cuento llamado Modo de flotar en el agua, de la cancién Marina? y del
cuento Un mundo submarino. También después de la variacion del Vals en Re el autor narra
su cuento Nautica infima seguida de la cancion El marinero. Parece ser que el autor asocia
este ritmo ternario y la caracteristica dancistica de este tdpico, con el balanceo constante
que los marineros tienen en un barco o con el sintoma de mareo que muchos de ellos
sufren.?? Es asi como Gabilondo Soler construye el topico nautico al “ritmo del vals”. En
este andlisis se puede observar con claridad dos niveles de andlisis a los que se refieren
tanto Hatten como Meyer: el referencial donde el sentido de la obra se relaciona a un estilo
que despliega competencias cognitivas estructurales, y el absolutista, que parte del analisis

intramusical, en donde se detectan las elecciones emergentes y originales del compositor de

una obra.
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Segunda variacion: “Galop”.

21 Véase infra.

22 \/éase el movimiento en la melodia de segundas mayores, compases 1, 2, 9 y 10. Cabe destacar que en
1940, Francisco Gabilondo Soler trabaja en un navio mercante que lo lleva desde Tampico, Tamaulipas, hasta
Argentina. Véase Joseé de la Colina et al. Op. cit., p. 42.



El Galop es un tdpico que se asocia a una actividad social muy especifica: la carrera de
saltos de caballos. Constituye una danza rapida y viva en compas binario, de origen aleman
Ilamada Hopster —que significa precisamente “saltarin”— la cual se propagé por toda
Europa a mediados del siglo XIX. Este topico tiene un gesto particular que consiste en un
cambio de paso o salto a la mitad de cada frase musical.?®> Gabilondo Soler construye en
esta variacion tal topico a través del gesto caracteristico del Galop, el cual posee similitudes
cinéticas con el gesto performativo de la rabrica.

i
|
1
i
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Tercera variacion: “Tropical”.

En esta tercera variacion el compositor incluye gestos melddicos con ornamentacion
cromatica y ritmos sincopados propios del topico. Las notas de adorno son claramente un
recurso que desarrollan los musicos cuando improvisan en algunos fragmentos establecidos
de esta musica. El ultimo gesto, al final del tema, conformado por las tres corcheas y la
negra describe la clave ritmica que es caracteristica de este tdpico. Vale recordar que
respecto a los estilos Leonard Meyer asevera que cada uno de ellos proporciona las normas
mediante las cuales los eventos musicales crean determinadas expectativas singulares de
tipo cognitivo, psicolégico y también emocional.?* Es decir, por medio del atributo tropical
podemos decodificar claramente el gesto que alude a su propia clave y el caracter coloquial

y familiar de esta musica en México.

Estas modificaciones del gesto original,?® que operan como breves oberturas escritas en

diferentes estilos —valses, polcas, marchas, baladas, blues, tangos—, refieren

23 John Owen Ward. Diccionario Oxford de la Musica. Barcelona: Edhasa, 1984, Tomo I, pp. 568-569.

2 Aunque no escuchemos la pieza que estd ejecutando un intérprete, podriamos inferir a partir de la
observacion de sus gestos corporales muchas de las cualidades de la pieza en cuestion, tales como su tempo,
articulacién, caracter, dindmica, complejidad e intensidad. A la inversa, podemos suponer que el pablico (en
su mayoria nifios) que escuchaba a Cri-Cri en la radio o el que lo escucha en la actualidad por medio de sus
grabaciones, aun sin ver al intérprete responde corporalmente al estimulo de su musica.

25 Catorce en total, en el album citado.



inmediatamente al personaje que narra los cuentos, Cri-Cri. Asimismo, le dan estructura,

unidad y frescura a todo el trabajo.

A continuacion se aborda el analisis de los gestos, tratando de explicar algunas categorias
generales que describe Hatten. Aln dentro de este marco, se dard realce y una
denominacion clara a aquellos gestos propios del topico infantil, puesto que constituyen

parte nodal de este analisis.

Los gestos onomatopéyicos predominan de tal forma en el tdpico infantil que serd la
primera categoria de estudio; éstos son muy empleados en las canciones infantiles dirigidas
sobre todo a un publico, cuya edad oscila entre 1 y 5 afios. Gabilondo Soler utiliza de forma
muy significativa dichos gestos en sus canciones, prueba de ello es la cancion El perrito, en
la que el compositor los emplea para articular gran parte del significado del discurso.
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al pe rrito ledue lela mueld

El perrito.

Los aullidos del perro estan tematizados musicalmente por el gesto de la escala diatonica
descendente, con glissandi que va del Res al Mis interpretada por los violines. Este gesto
emparentado con los “lamentos” evoca de forma elocuente los aullidos de un perro
adolorido.?® Es interesante constatar que al sugerirles a algunas personas que rememoraran
el pasaje, éstas cantaron el gesto de los violines sumando expresiones verbales relacionadas
con el dolor, aunque este gesto es en su origen, totalmente instrumental.?” El gesto musical

del violin es tan elocuente que en la imaginacion del escucha se convierte en expresion

% Un arquetipo del lamento se encuentra desde el siglo XVII en la cancién de Claudio Monteverdi (1632)
“Quel sguardo sdegnossetto” de los Scherzi Musicali. En la tercera estrofa de la cancidn, cuando el texto dice:
“Disfruta hiriéndome/Hasta hacerme perecer”, se introduce un fragmento cromatico y descendente de la voz y
un giro descendente en el bajo. Este dato se encuentra en la Tesis doctoral de José Marin: De la retérica a la
ciencia cognitiva: Un estudio semiodtico de los tonos humanos. Universidad de Valladolid, p. 7.
http://www.lopezzcano.net [consultado 10/12/2006].

27 Este ejemplo nos hace pensar que el significado de la cancidn esta estrechamente vinculado a la percepcion
del oyente, que es quien activa esquemas cognitivos —la experiencia del lamento— para fijar este sentido a
través de su propia experiencia corpdrea.




verbal. Es evidente que en la mente del escucha la combinacion de estos gestos (corporal y

musical) construye un significado claro y muy elocuente.

Una segunda categoria de gestos preparan estados emocionales a un nivel discursivo; a

éstos Hatten los denomina gestos retdricos:

[Estos] pueden contribuir a las acciones retéricas mediante la repentina revocacion,
interrupcion o colapso de una sentencia. Estos gestos irrumpen o desvian el desarrollo del
discurso musical, contribuyendo al contraste de la trayectoria dramatica.?®

Puede tratarse, por ejemplo, de pausas, giros tonales o timbricos, o bien de estrategias que
funcionan combinando estos elementos. En especial se veran algunos de ellos, los cuales
construyen un sentido de alteridad en la obra del compositor configurando el topico de lo

extranjero.

La sintesis de varios gestos musicales y literarios manifiesta este nuevo tdpico. Asi, se vera
en el primer ejemplo de la cancion Chong Ki Fu como Gabilondo Soler inventa frases que
en espafiol asemejan la estructura y acento del idioma chino, afectando de este modo la
enunciacién —aspecto central de la retérica— y representando asi la condicion de

“extranjero” de quien habla.
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El Chinito (Chong Ki Fu).

En este pasaje musical se observa que en el acompafiamiento, compases 11 y 12, hay saltos
de quintas justas cuando inicia el verso, después de la introduccion, y cuartas justas en el

compas 9, en intervalos invertidos. En la voz, estos saltos de quinta justa aparecen también

28 Hatten. Op.cit., p. 95-100.



en el compas 5 después de la introduccion. Este tipo estilistico de configuracion melddica

se asocia a la armonia pentafona, cuyo atributo principal es la excentricidad.

“ hable

TAMISE & MO OU-& Tif3 | POMG CHENG I

Chong-Ki-Fu.

El chinito estampado

en un gran jarrén

fue acusado de decir:

iYan - tse - amo - oua - ting - i

pong - chong - Ki.
La figuracion ritmica de dieciseisavos se asocia a la supuesta enunciacion de frases en
“chino”, y por lo tanto define la funcidon de este gesto retorico (simil entre un gesto de
enunciacién verbal y su representacion ritmica en un gesto musical). Asi, los ide6fonos
“Yan - tse - amo - oua - ting - ipong - chong - ki”, pronunciados en rapida y regular

sucesion, conforman un gesto que construye el topico de “chino”.?°

Este gesto retorico aparece también en la cancion del Raton vaquero.® El topico, polca con
alusiones al country introduce al personaje principal de origen norteamericano.3! A toda la

alegria y algarabia que transmite la polca —tanto en la introduccién como en los

29 Laurent Miroudot muestra en sus investigaciones que en las improvisaciones vocales de los nifios mas
pequefios, el material basico de las producciones no es la nota, sino el vector dinamico. En los nifios de cinco
afios, las estructuras temporales de duraciones, de intensidad y de acentos prevalecen sobre las estructuras de
alturas. Es la energia del gesto vocal la que determina la forma de los intervalos, los ataques, las
acentuaciones y las variaciones de intensidad. Laurent Miroudot. Structuration Mélodique et Tonalité chez
L’Enfant. Paris : L’Harmattan, 2000, p. 16.

30 Claudia Gorbman menciona que los estereotipos musicales del tdpico de vaqueros, tienen su origen en los
soundtracks de las peliculas y su evolucién a lo largo del tiempo. Claudia Gorbman. “Scoring the Indian:
Music in the Liberal Western”. Western Music and its Others: Difference, Representations, and
Appropriations in Music. Berkeley: University of California Press, 2002, p. 10.

31 Ana Garcia Verruga sefiala que el personaje del “Ratoén vaquero” es una rara combinacion entre el
personaje de caricaturas: Speedy Gonzalez y el actor John Wayne “que habla inglés de western, chupa balas y
en aras de la rima hace algo muy curioso: mueve las orejas implorando compasion”. Véase José de la Colina
et. al. Op.cit., p. 218.



interludios— se opone la “dramatica trama” en donde este vaquero es apresado en la
ratonera. Presumiblemente esta situacion en otro contexto musical podria ser motivo de
pena, pero en esta cancién no es asi dado que los gestos musicales que articulan la trama

musical y el texto expresan un humor burlon.

En la ratonera ha caido un raton,

con sus dos pistolas y su traje de cowboy;

ha de ser gringuito porque siempre habla inglés,
a mas de ser gllerito y tener grandes los pies.
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Rat6n vaquero.

La polca de ritmo binario que sirve de introduccion es bailable y vivaz. En la grabacion, si
bien no en la partitura, se puede constatar que a estos pasajes se les suma una percusion de
palmas que acentlan un pulso regular, ademas de gritos y exclamaciones de jolgorio. Estos
gestos performativos permiten imaginar un evento social en el que muchas personas
participan bailando, alentandose unos a otros contagiados por el ritmo musical que los hace
batir palmas.3? El segundo pasaje es mas libre y permite al autor intercalar la conversacion
entre el ratdbn que habla inglés y un personaje que habla en primera persona: “[...] se
inclind el sombrero y me dijo a solas [...]”. Cuando el raton se queja del maltrato, Cri-Cri
(¢0 Gabilondo Soler?) responde de forma airosa: “Aunque hables inglés, no te dejaré salir”.
De esta manera Gabilondo Soler -dentro del personaje de Cri-Cri- se jacta doblemente del

raton y construye una parodia del topico de vaqueros.

32 “Todas las acciones motoras para-musicales juegan un papel determinante en los procesos de
categorizacion cognitiva musical, es decir, establecen los modos en que identificamos y filiamos un objeto
musical a un género determinado”. Lopez Cano. Op. cit., p. 13.
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Raton vaquero.

What the heck is this house

for a manly cowboy mouse
hello you let me out

and don't catch me like a trout.

Con que si,

ya se ve

gue no estas a gusto ahi
Aungue hables inglés
no te dejaré salir.

Como se ha observado hasta ahora, el topico como sintesis gestual es ampliamente utilizado

por Cri-Cri para construir escenarios culturales con los personajes que los pueblan. Asi,

observamos que para el Che Arafia utiliza el género de tango.
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Che Arafa.

En este ejemplo se observa que mediante el topico construye el escenario que hace posible
que la pieza musical y el cuento adquieran un significado preciso. El tango, ilustra el
contexto del personaje que protagoniza el cuento, El che arafia. Aunque el personaje, el
ambiente y el mismo género del tango no forman parte de lo que presumiblemente
podriamos llamar mundo infantil, el “barril desvencijado” asemeja un tugurio, Cri-Cri

construye mediante este tdpico un escenario significativo para los nifios.

Al fondo de un barril desvencijado
que alumbra un rayo de sol,

la arafia en sus hilos baila tango
con los acordes del bandonedn.
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Che Arafia.

Se pueden reconocer en el pasaje anterior algunos gestos preformativos. Los intervalos
descendentes en el trazo de la melodia, que tiene muy pocos movimientos ascendentes,
coinciden con una caracteristica propia del baile de tango: los pasos hacia atrds. De esta

forma, la alusion simbolica del gesto musical es una referencia directa de un esquema



corporal. En este pasaje se advierte también la presencia de un gesto retorico, configurado
por los silencios o pausas, que representa dentro del contexto performativo la inmovilidad
momentanea que es otra caracteristica del baile del tango. Asi, se infiere que cualquier
partitura o tablatura pueden ser entendidas como programas motores y que, a la inversa, la

actividad motora tiene una estrecha relacion con los patrones sonoros.

Gabilondo Soler utiliza elocuentemente el gesto onomatopéyico y el gesto retorico en la
cancion Marina. La pronunciacion exagerada de la letra “r”, simula el ruido que provoca el
rompimiento de una ola. El gesto retérico mimetiza tanto el movimiento de la ola —que
inicia, llega a un climax y se desvanece— como la forma curva que este movimiento
describe —se alza, rompe y decrece—. En esta metafora se vincula el movimiento de la ola

con el de la melodia que asciende y desciende.
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Marina.

El texto dice: “Rrrrompe la ola”. Cri-Cri pronuncia exageradamente la rrr, acentuando y
alargando la nota que le corresponde en la melodia. Esta asciende vertiginosamente como
una ola, cambiando después su sentido para desvanecerse como la espuma. La enunciacion
musical de este gesto —el acento sobre la nota fa y el breve calderén sobre la misma—
prepara el climax del mismo. Este es, por otra parte, buen ejemplo de los argumentos més
importantes a favor de un analisis gestual dado que el gesto abarca méas que el simple

discurso melddico; elementos como su articulacion, fraseo, color y ejecucién, forman parte

B La coreografia, es un conjunto de acciones motoras para-musicales que aunque no estan supeditadas a la
produccion de sonido poseen también dentro del performance musical un significado expresivo. Véase
Lo6pez Cano. Op.cit., p. 6.



significativa de él. Como se vio anteriormente en, estos elementos pueden llegar a

significar tanto 0 méas que la melodia entendida como mera secuencia de alturas.

Conclusiones

La riqueza y especificidad de la obra de Gabilondo Soler aflora si se estudia a partir del
reconocimiento de la importante relacion que existe entre su mdsica y el discurso del
cuerpo. La metafora implicita entre el movimiento corporal y el gesto musical sirve para
dar vida, en las piezas de Cri-Cri, a los personajes, vivencias e imagenes que en ellas se
presentan. Este sentido es expresado fluidamente por Pierre Bordieu, cuando asevera al
respecto de la musica en general:

La musica es una cosa “corporal”; encanta, arrebata, mueve y conmueve: no esta mas alla de

las palabras, sino més acé, en los gestos y los movimientos de los cuerpos, los ritmos, los

arrebatos y la lentitud, las tensiones y el relajamiento.®*

Es asi como la musica adquiere un valor semantico, es decir, trasciende el nivel sintactico
de su propio discurso. De hecho, si consideramos la metafora cultura-cuerpo-mdsica, la
teoria gestual de Hatten se antoja particularmente apropiada para el estudio de la musica
dirigida a los nifios. En referencia a un género en particular como la cancion de cuna, la
aproximacion de Hatten nos permite no s6lo hacer asociaciones de tipo semantico que
remiten a una practica social comun, es decir encontrar el gesto cultural implicito en un
topico determinado, sino identificar los gestos musicales que conforman dicha cancion en
funcién del gesto performativo que realiza la madre que mece a su hijo mientras canta. Este
movimiento —traducido en un gesto musical— estara implicito en la configuracion
melddica y ritmica del arrullo y conformara asi un tépico musical. Del mismo modo, los
topicos musicales en las canciones-historias de Cri-Cri generan a menudo en sus oyentes el
reconocimiento de gestos performativos relacionados con sus actividades cotidianas

infantiles, como andar en bicicleta, correr, bailar, saltar, entre otras.

Es evidente que el nivel semantico informa al musical y a la inversa. Cuando realizamos un
analisis musical asociado a la representacion de los gestos e identificamos cierta Idgica o

propdsito en ellos, podemos imaginar con mas exactitud el movimiento corporal que los

3 Pierre Bordieu, Sociologia y cultura. México: Editorial Grijalbo, 1990, p. 177.



indujo y, por ende, podemos comprender mejor el sentido que esos movimientos tienen
dentro de la obra. Es decir, podemos decodificar un estimulo expresivo imaginando un
movimiento corporal que lo exprese.®® Gracias a esa corporalidad virtual somos capaces de
vivir experiencias cinéticas en la musica que se corresponden con nuestra vivencia en un

espacio real, pero también pueden trascender y rebasar esas experiencias.

El modelo gestual brinda sin duda importantes herramientas para comprender la poética de
Gabilondo Soler como construccion de un espacio creativo que vincula las dimensiones
literaria, corporal y musical con la cultura, y en el cual intencion y forma se hallan
consistentemente unidas.® Diestro en el arte de conjuntar la imaginacion, el lenguaje v el
movimiento, no sorprende que al final de su lbum, Cuentos y canciones, el propio Cri-Cri

se despida como si lo hiciera desde un escenario teatral:

En las comedias antiguas,
al final de la funcion,
solian recitar un verso
uando ya caia el telén.

El verso daba y pedia,
con exquisitos primores:
las gracias al auditorio
y aplausos a los actores.

Como yo no soy poeta
ni tampoco un elocuente
para no meterme en lios

doy las gracias simplemente. 37

3 véase Henri Wallon en Michel Imberty. “Nuevas perspectivas de la psicologia de la musica”. La
problematica del tiempo continuo y del tiempo discontinuo en la misica del siglo XX. Traduccién Beatriz
Sanchez y Juan Casasbellas. http://www.saccom.org.ar/secciones/primera/Papers/Imberty/Imberty.htm
[consultado 14/ 04/ 2007].

36 David Lidov, semidlogo canadiense, es todavia mas especifico en lo que respecta a la relacién entre musica
y cuerpo cuando afirma: “La musica es significativa solo si identificamos perceptivamente lo sonoro con la
experiencia somatizada.” David Lidov en Simon Frith. Performing Rite. On the Value of Popular Music.
Cambridge: Harvard University Press, 1996, p. 266.

37 Francisco Gabilondo Soler. Cuentos y canciones de Cri-Cri. México: Selecciones del Reader’s Digest,
1980, p. 64. [Cuadernillo incluido en el album].



http://www.saccom.org.ar/secciones/primera/Papers/Imberty/Imberty.htm
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