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plishment in the area of the teaching, the creativity and the art,
being the Theatre, the Poetry and the Plastic arts, the universe
where my work takes form; the teaching is the place of trans-
mission and learning.
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Resumen: Luego de tomar conciencia de si mismo, el ser humano fue concientizando infinidad de nociones de los objetos que lo

rodeaban.

En este escrito se recorrerd ese camino en lo que respecta al sonido, dentro y fuera del contexto musical y se comentardn las con-

secuencias de estos sucesos.
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Introduccién. Tomar conciencia

Luego de que el hombre occidental desarrollara plena
conciencia de s{ mismo se volvié hacia el mundo con
otra mirada, ya que, al tomar distancia de los objetos
que lo rodeaban, dej6 de necesitarlos para reconocerse
en ellos.

Con respecto a la musica, la paulatina toma de distan-
cia que se irfa logrando desde el hacer musical hasta el
andlisis de lo realizado, permitiria que el ser humano
fuera concientizando todas las nociones de los pardme-
tros musicales que la componen. La nocién de ritmo y
dindmica musical, la nocién de altura, se fueron cons-
truyendo a través del paso de cientos de afios’. Lo mis-
mo ocurrird con la nocién de instrumento musical, del
sonido del instrumento separado de su fuente (en este
caso, la voz humana serd el que mds tiempo le toma-
rd concientizar, ya que la fuente sonora estd dentro de
nuestro cuerpo) y la nocién de sonido separado de la
musica (propia del siglo XX), entre otras tantas.

Esto no significa que durante los afios previos se cantara
sin matices dindmicos, sin variar las alturas de las no-
tas o sin instrumentos musicales. Todo se realizaba del
mismo modo que en la actualidad, lo que no se tenia era
una completa conciencia de lo que se estaba haciendo.
La nocién de ritmo musical comienza su historia con
los antiguos griegos y termina su recorrido recién en el
siglo XVI, cuando se empiezan a graficar en las partitu-
ras los reguladores de intensidad. Se relacionan el ritmo
—duracién de los valores— con la intensidad porque la

velocidad con que se acciona una fuente sonora es la
que determina la intensidad del sonido producido, que
a su vez, determinard la duracién del mismo, por este
motivo se la denomina velocity en programas de edicién
de audio como el Sibelius, el Reason, entre otros?.

De todos modos, los pardmetros intensidad y duracién
no estdn tan separados como creemos. Para que el pri-
mer movimiento de la Sonata Op.27, N® 2 de Ludwig
van Beethoven —sonata méds bien conocida como “Claro
de Luna”—, se produzca “delicadisimamente y pianisi-
mo” como lo requiere la partitura®, hay que aplicar poca
cantidad de energia al presionar las teclas del piano
para que, de este modo, se obtenga la suavidad y el tipo
de expresion requerida. La reverberacién necesaria se
la otorga el uso del pedal. En el dltimo movimiento se
pide un tempo general “rapidisimo y agitado en el ca-
rdcter”* para lo cual hay que lograr sonidos rdpidos y
fuertes. Por supuesto que se pueden interpretar arpegios
a gran velocidad y con suavidad, pero porque estas dos
nociones ya fueron concientizadas, por lo tanto separa-
das, pudiéndoselas manipular a gusto.

Otro aspecto relacionado con la concientizacién de las
nociones musicales, es el hecho de otorgarles un nom-
bre una vez diferenciadas. Con el transcurrir de las
investigaciones, debieron comenzar a crearse palabras
para denominar cualidades musicales y sonoras que
recién ahora podemos ver: “gesto musical”, “grano del
sonido” , “textura musical”, estas dos ultimas denomi-
naciones surgidas a mediados del siglo XX y, la primera,
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todavia investigdndose y ramificdndose en “gesto mel6-
dico”, “gesto arménico”, etc.

Tomar conciencia significa darse cuenta de algo que ya
estamos haciendo desde hace tiempo. No se trata de in-
ventar nada nuevo, sino de ver y verse a uno mismo des-
de afuera. Y asf como para que el ser humano encontrara
la molécula tuvo que ver primero la sustancia, para que
percibiera un sonido en si mismo tuvo que identificarlo,
primeramente, indiferenciado de un sistema global.
Para tomar conciencia de tantas nociones musicales de-
bimos realizar un viaje hacia el interior de dicha mate-
ria sonora. De todas las nociones musicales de las que
se ha tomado conciencia, la de “sonido”, separado del
contexto musical, parece ser una de las tdltimas. Nos
re-encontramos con propiedades sonoras que van més
alld de las musicales que, una vez re-incorporadas a este
quehacer artistico enriquecieron el material utilizado
para producirlo.

A continuacién se explicardn, brevemente, las diversas
formas en que el sonido fue concebido durante el desa-
rrollo de los diferentes sistemas musicales, antes de lle-
gar a desplegarse, en el siglo XX, este nuevo concepto.

1. Los sistemas musicales

Los elementos de un sistema musical estdn determina-
dos, acordados y acotados por el tépico correspondien-
te. De él se podrdn extraer las tono-modalidades, las
posibles expresiones de cardcter, dindmica y tempo, las
caracteristicas y propiedades de los sonidos, las fuentes
sonoras con las cuales producirlos, etc.

Los sistemas musicales, 1ldmense Modal, Tonal y Ato-
nal®, se conformaban con sonidos cuyas propiedades
variaron de unos a otros de acuerdo al sitio de anclaje
donde se afirmé cada uno. En cada caso en particular,
las propiedades del sonido fueron recortadas segin el
lado hacia el cual se inclinaba la balanza musical. Los
sonidos fueron vistos, de este modo, con diferentes ojos
a lo largo de esta sucesién histérica de sistemas de or-
denamiento sonoro.

La historia del surgimiento de cada modo se imbrica
una con la otra, es decir que, hacia el final de un siste-
ma —que comienza en su momento cumbre— comienza
a gestarse el subsiguiente, tomando como referente las
bases del anterior, para conservar algunas caracteristi-
cas y modificar o romper con otras.

« El sistema modal. Se considera el primero de la histo-
ria de la musica de Occidente. Se continué con el uso
de los modos griegos durante los comienzos de la era
cristiana y se basé en la conformacién intervélica de es-
tos modos, en el cardcter implicito de cada uno y en las
caracteristicas de los géneros musicales utilizados6, asi
como en el cardcter que debia imprimirse a cada soni-
do o conjunto de sonidos (neumas)’. Las propiedades
de cada uno de ellos permitian que, las caracteristicas
mencionadas de los Modos, se lograran. De esta manera,
los sonidos en si mismos, quedaban absorbidos en la
instancia superadora del contexto modal.

Cada grupo de sonidos, en el canto gregoriano, poseia
caracteristicas propias, determinadas dialécticamente
por su posicién en el discurso musical. No se concebian
los sonidos como “notas” con “valores ritmicos” —dife-
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renciaciones propias del sistema tonal— sino que, la mi-
sica, se comprendia desde gestos sonoros, formados por
varios sonidos que conformaban un solo evento. Cada
gesto variaba segtin el contexto unificador del sistema.
Variaba en la cantidad de eventos de cuartos de tono,
en la duracién global del mismo y de cada uno de sus
componentes, en su dindmica interna, en su textura, en
su cardcter, en su brillo, en su vibrato, etc. Cada gesto
sonoro se representaria a partir del siglo IX con un di-
bujo acorde al que se producia vocalmente. Este tipo de
escritura pasaria a la historia con el nombre de escritura
neumdtica. Diversas fueron sus variantes, dependiendo
de su lugar de origen: Loan, Saint Gall, etc. En estos
signos se perdian, como sucede con toda escritura gran
cantidad de caracteristicas en pos de la preservacién de
algunos rasgos. Estos trazos irfan delineando una forma
de escritura que ya comenzaria a dejar afuera algunas de
las propiedades del sonido que més lo enriquecian. De
este modo, al no quedar selladas en el papel, resultaria
mads dificil ain tomar conciencia de ellas, ya que con-
tinuarfan transmitiéndose en forma oral hasta nuestros
dias y a lo largo de toda la sucesién de los subsiguientes
sistemas musicales.

« El sistema tonal. Este sistema comenzaria a desarro-
llarse a principios del siglo XVII durante el Periodo Ba-
rroco y se consolidaria durante el Periodo Cldsico. En el
sistema tonal un sonido —si lo descontextualizamos por
un momento— , era tomado como la suma de su altura
y su duracién, pudiendo identificarlo desde cualquiera
de estos pardmetros. Actualmente, se le ha otorgado otra
propiedad a estos sonidos de las obras tonales que con-
tindan interpretdndose hoy en dia, que es la de una di-
nédmica interna, pero la concientizacién de esta nocién
es propia de mediados del siglo XX. Nociones como ésta
fueron siempre parte de la interpretacién musical de los
sonidos, aunque de manera inconsciente. La diferencia
radica en que, al concientizarla, se puede hablar de ella,
manipularla de acuerdo a las necesidades y gusto de los
intérpretes, en sintesis, trabajarla desde un dngulo més
enriquecido.

Como mencioné anteriormente, la escritura neumati-
ca del canto gregoriano que no estableci6 como base
de su sistema la altura y duracién de los sonidos sino
que se situd en otras propiedades de los mismos —como
los cuartos de tono, “la marcha, el perfil dindmico, el
timbre arménico”® entre otras— inclufa propiedades que
recién en el siglo XX, con las investigaciones de Pierre
Schaeffer, serfan concientizadas. El sistema tonal, cuyo
comienzo se imbrica con el final de la modalidad, se
constituy6 sobre la base de la altura y duracién de los
sonidos, razén por la cual las demds propiedades fueron
recortadas y dejadas de lado como “no musicales”. Este
sistema ubicé a todos los sonidos en un mismo nivel
constituido por estos dos pardmetros: altura y duracién.
“Que los sonidos sean “iguales” debe entenderse como
sonidos que comparten un mismo género, que compar-
ten un mismo cardcter. Y que las otras variables han
quedado suprimidas, conservadas y superadas (Aufge-
hoben) en el contexto de un sistema.” (Eiriz; 2010).

Las demds propiedades resultardn, en este momento,
irrelevantes al momento de “pensar” la musica'.
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“Toda musica implica un género de objetos musicales,
esto es, objetos que comparten caracteristicas comunes
y en virtud de ello, hacen posible la emergencia de cier-
to valor.

La miusica de la tradicién occidental se ha constituido
confrontando objetos cuyo cardcter fundamental es su
alto grado de tonicidad. Esto ha posibilitado la percep-
cién de las diferencias de altura y en consecuencia la
construccién de un determinado tipo de sistema de re-
ferencia. Si esto es asi, el acto de reconocer una determi-
nada “altura” significa haber “mandado al fondo” todas
las otras posibles cualidades de la materia sonora. De
este modo una cualidad en particular se ha constituido
en rasgo distintivo (o “trazo”), pese a que las otras cua-
lidades materiales siguen existiendo y son su soporte.”
(Eiriz; 2010)

Y, la escritura, se volverfa ain mds acotada que la que
se utilizada para el Sistema Modal, ya que se reduci-
ria a puntos en un espacio delimitado por cinco lineas
y sus adicionales. De esta manera, terminarian por ser
confinadas en el olvido todo el resto de posibilidades
sonoras.

« El atonalismo. En el siglo XX, comenzard una explora-
cién sonora que romperd con los cdnones que se venian
conservando desde hacia siglos. Ya con el atonalismo
comenzardn a verse los primeros intentos de ir més alld
no s6lo del sistema de relaciones de alturas y duracio-
nes sino, principalmente, de la materia timbrica, a tra-
vés de una bisqueda de sonoridades nuevas tanto ins-
trumentales como vocales. Se irdn agregando a la lista,
recursos que habian quedado fuera de la categoria de la
instrumentacién, ahora rescatados y revalorizados, ade-
mads de comenzar a otorgarle a los sonidos propiedades
nuevas a las ya establecidas por el sistema tonal. Apa-
recerdn los criterios de Masa, Timbre Armoénico, Grano,
Marcha, perfil dindmico, mantenimiento y factura del
sonido, entre otros.!!

“El programa de investigacién acerca del objeto sonoro,
llevado a cabo por Pierre Schaeffer, puede ser entendido
como un intento de construir un aparato de categorias
destinado a clasificar y describir la totalidad de los so-
nidos. Para ello fue necesario, en principio, la consecu-
cion de tres objetivos: el primero referido a la necesidad
de identificacién de las unidades sonoras fundamen-
tales; el segundo, a la clasificacién de esas unidades
en tipos; y el tercero, a una permanente biisqueda de
criterios, cada vez mas sutiles, de descripcién.” (Eiriz:
2011:41).

El grado de detalle en la descripcién de los sonidos
permitird, de este modo, concientizar gran cantidad de
propiedades sonoras, repercutiendo en el aumento de
sutileza en el momento de su produccién.

El gran paso adelante de esta biisqueda es la aparicién
de la nocién de sonido, es decir, de un objeto con enti-
dad propia. El sonido, es separado de los sistemas mu-
sicales para formar parte de un nuevo contexto. Esta no-
ci6n de “sonido”, s6lo serd posible al escucharlo de ma-
nera nueva, reducida, es decir, hacia sus propiedades
internas exclusivamente. Asi surgirdn a nuestra escucha
propiedades que deberdn ser bautizadas como nuevas,
por no haber sido concientizadas con anterioridad. Se

desarrollard una extensa lista de denominaciones para
estas nuevas nociones, lista necesaria porque sin pala-
bras para explicar no hay posibilidad de comprender.
El detallismo podrd observarse ahora también en la es-
critura. La complejidad de las partituras de las obras
contempordneas a veces serd tan novedosa como apa-
bullante. Los compositores confluyeron en la invencién
de infinidad de signos y métodos para poder escribir sus
obras. Encontramos innumerables ejemplos en las obras
de Luciano Berio, Georgy Kurtak, Earl Brown, Krzyztof
Penderecki, entre tantos. Tal serd la diversidad de esti-
los que deberdn adjuntarse, a cada partitura, un glosario
explicativo de cada signo, de cada indicacién.

Un dato interesante es el hecho que, en el comienzo de
los tiempos occidentales, los sonidos respondian a una
gran variedad de propiedades, de forma similar a la de
la musica del siglo XX en adelante. Podria decirse que
el comienzo y el final de estos dos momentos musicales
se tocan, en lo que respecta a la posesiéon —en un caso
inconsciente y, en el otro, independizada— de una gran
variedad de propiedades sonoras.

En lo que respecta a nuestros dias, el espectro de musi-
ca de nuestra contemporaneidad abarca una gran canti-
dad de géneros tanto académicos como populares. Pero,
para llegar a este punto hubo que haber concientizado
toda esta gran cantidad de nociones sonoras y musica-
les que luego pudieron ser manipuladas con la libertad
que se ofrece implicita en la toma de conciencia de una
situacién determinada.

2. La decodificacién

Si codificar significa reglamentar y/o sistematizar, el tér-
mino “de-codificar” se aplicarfa no sélo al andlisis de
ese cddigo sino todo lo que contribuyé a constituirlo.
Yendo hacia atrds en el tiempo, encontraremos que,
desde el Renacimiento y hasta finales del siglo XIX, las
propiedades que se le atribuian a los sonidos eran muy
pocas, como ya se establecid, no porque no tuvieran
mas, sino porque un gran resto habia quedaba fuera del
sistema. Propiedades como la complejidad del sonido
—vulgarmente denominada ruido- eran consideradas
como “no musicales” y, por lo tanto, sin cabida en el
sistema de la tonicidad.

Pero, para llegar al punto de identificacién e indepen-
dencia sonora que se menciona en el punto anterior,
hubo que haber decodificado todo un sistema de siste-
mas. Redescubrir aquello que habia quedado reprimido
o “en el fondo” —como figura en la cita del texto del Lic.
C. Eiriz—, o sea, todas las otras cualidades que hacen a
la materia sonora y no sélo su altura ténica. Recuperar,
entonces, todas estas propiedades que habian sido re-
legadas pero que seguian existiendo y formando parte
del sonido y siendo su soporte, aunque no se tuviera
conciencia de ello.'

Una forma de decodificar ese camino puede verse en el
modo en que el ser humano aprende a hablar. Aproxi-
madamente a los cinco meses de edad, un bebé de nues-
tra cultura occidental, produce sonidos con su voz que
tienden a ser consondnticos, razén por la cual se pue-
den percibir, mayormente, células ritmicas, ya que los
sonidos son entrecortados y breves. Poco tiempo des-
pués, los sonidos se vuelven tonadas que, facilmente
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podrian escribirse con las grafias analégicas del Método
de enseflanza musical de Martenot. Estos sonidos son
vocdlicos y ascienden y descienden en glisandos. Uti-
lizan las vocales “a” y “e”, en general, por su facilidad
de pronunciacién ya que son las més abiertas. En estos
momentos, es decir, alrededor de los siete meses, se per-
ciben intentos de unién entre consonantes como la “m”
y la “p” —las mads requeridas por nuestra cultura— con
las vocales antes mencionadas.

Existe, en este sentido, una exploracién, por supuesto
inconsciente, de los sonidos vocales que, poco a poco,
llevardn al nifio a pronunciar sus primeras palabras.
Pero, para ello deberd dejar de realizar estos juegos so-
noros y recortar su produccion vocal a la requerida por
la sociedad. Una vez pasada esta etapa, este individuo
se recordard para siempre hablando perfectamente su
lengua materna. Todos los afios de exploracién sonora
previos a la aparicién del lenguaje serdn superados, su-
primidos y conservados en pos de adaptarse a un sis-
tema. Una gran cantidad de sonidos vocales serdn ol-
vidados y nunca més pronunciados ya que no le serdn
necesarios.

Con los sonidos musicales ocurrié algo semejante. Pero,
asi como para construir el sistema tonal se dejaron de
lado gran cantidad de caracteristicas sonoras, para vol-
ver a recuperar todo aquello que habfa sido reprimido,
fue fundamental poner de tel6n de fondo las nociones
musicales ya conocidas.

Todas las propiedades del sonido —excepto la altura y la
duracién—, que habian sido relegadas durante siglos, en
los primitivos comienzos, el ser humano las producia,
sin tener conciencia de lo que estaba haciendo. La prue-
ba fehaciente es el canto gregoriano del siglo IV al siglo
XIII*. Para darse cuenta de la existencia de todo ese
acervo sonoro, se necesité llegar a mediados del siglo
XX, Pero fue, en este aspecto, fundamental el aporte
de la tecnologia, sin la cual estos re-descubrimientos no
hubieran sido posibles.

3. La influencia de la tecnologia

La invencién del fondgrafo por Edison en 1877 y del
gram6fono por Berliner once afios después, serfan fac-
tores fundamentales que conducirian a la concepcién
del sonido en si mismo. Las grabaciones que se realiza-
rian, permitirfan escucharlos separados de sus fuentes
de origen'®. Ahora podria escucharse una cantidad de
veces al infinito, una obra que habia sido interpretada
s6lo una vez'®. Durante la época barroca, cuando la mu-
sica era utilizada para provocar efectos terapéuticos en
pacientes con determinados padecimientos —depresidn,
angustia, melancolia— se acostumbraba alojar a los mu-
sicos de una orquesta de cdmara en un salén contiguo
al del enfermo. Este no podia verlos, sélo escucharlos.
;Podria ser este un antecesor de la grabacién ya que am-
bos son fenémenos acusmaticos?

La voz de un cantante, el sonido del violin de un violi-
nista quedaban grabados y separados del cuerpo de los
intérpretes o de los instrumentos utilizados.

“El ejecutante, ya haya sido primitivo o moderno, estu-
vo siempre identificado con su instrumento, que es una
prolongacién de su cuerpo y transforma en sonido sus
impulsos psicomotores y los libera.” (Alvin; 1984: 28).
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Pero el sonido ya no provendrd de un individuo sino
de un aparato tecnolégico. La huella dejada por ese so-
nido —no casualmente, en inglés, llamada track— es la
que le dard entidad. Mds adelante, con el advenimiento
de la musica concreta, a partir de 1948'7, los sonidos
serdn manipulados luego de ser grabados. Serdn saca-
dos de su contexto y llevados a uno totalmente nuevo:
el sonido por el sonido en si mismo, separado de su
fuente, medios y modos de ejecucién, de los materiales
con que se produjeron y reducido a un objeto de estudio
con caracteristicas propias. De este modo, ya no podre-
mos reconocer e identificar la voz de un cantante o una
persona en particular, ya no podremos identificar a la
persona utilizando como sinénimo de su identidad, su
voz. jQuién serd la mujer que dice las tres palabras en
looping en el “Etude Patétique” de Pierre Schaeffer? ;Y
qué dice exactamente? Este, podria ser, entonces, el l-
timo escaldén de concientizacién de un sonido separado
de su fuente y el sistema musical vigente.

A partir de ahora habrd que ir descubriendo este nuevo
mundo de posibilidades: la voz separada de su “soporte
fonético”, diferenciada del sujeto como homénimo de
su identidad; los sonidos de los demds instrumentos
musicales, separados de ellos, olvidada la fuente pro-
ductora, cobrando entidad como “objetos sonoros”®
en si mismos, que, para no confundir nuevamente con
fuentes sonoras podrian ser denominados “objetos au-
ditivos”. El sonido finalmente aislado de un contexto
musical pasando a constituir la semilla de uno nuevo.
Ademads, debemos recordar el caso de las audiciones de
musica eletroactstica o experimental, donde no se uti-
lizan musicos en el escenario sino s6lo parlantes para
escuchar las obras que ya estdn totalmente producidas.
A veces, podremos encontrar a algin compositor ope-
rando una computadora o consola de sonido detrds del
publico presente en el concierto. Esta nueva modalidad
de escucha, sin ayuda de elementos visuales vuelve mas
compleja la escucha, aunque resulte paradéjico. Esta-
mos en la bisqueda de una toma de conciencia del so-
nido en s{ mismo, separada de todo otro objeto que no
sea sonoro. Pero, en este punto, tal vez, falte completar
de concientizar la nocién de escucha.

De todos modos, el advenimiento de las grabaciones
permitié sistematizar un camino de decodificacién so-
nora que nos llevaria al redescubrimiento de mds pro-
piedades sonoras y la posibilidad de tomar conciencia
de ellas. Desde las investigaciones de Pierre Schaeffer
hasta la utilizacién de modernos programas de edicién
de audio se despleg6 una gama de investigaciones sono-
ras que atn no se agota.

4. La expansién culturo-musical

El haber desarrollado el concepto de “sonido” separado
del contexto musical, permitird que éste vuelva a la mu-
sica desde un pensamiento y “oido” renovados.

La musica, al ser analizada desde su simiente, permitird
un viaje de regreso hacia las grandes formas y géneros
desde un foco nuevo, que actualizard y expandird con-
ceptos musicales que parecian haber cristalizado en un
momento de su travesia histérica.

La musica, o mejor expresado, la “sonoridad”, alcanza-
rd ahora horizontes inimaginados poco tiempo atréds. Se
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producird una busqueda timbrica que expandird toda
frontera y que, ain hoy, no tiene horizonte. Desde los
ordenadores que modifican los sonidos previamente
grabados hasta la creacién de sonidos sintetizados via
M.LD.I., las numerosas investigaciones en lo que res-
pecta a diferentes disciplinas sonoras y musicales hasta
la creacién de innumerables variantes de géneros, esti-
los y métodos en materia compositiva'.

Los mismos programas de edicién de audio permiti-
rdn crear, actualmente, sonidos que, en muchos casos,
nos serfa imposible imaginar previamente. La muisica,
sin la participacién de la tecnologia, ya no podra ser
concebida. Cualquier compositor, hoy en dia, utiliza
programas de edicién de audio tales como el Audition,
Cubase, Nuendo, Reason, Pure Data, entre otros tantos,
cualquiera sea el tipo de musica que realice.

Esta bisqueda no dejard afuera a los instrumentos con-
vencionales y no convencionales. Se explorardn nuevos
modos y medios de accionar las fuentes sonoras conoci-
das, se agregardn nuevas fuentes —incluyendo todo tipo
de objetos de uso cotidiano, ahora enmarcados en este
nuevo contexto como “materiales sonoros”-, siempre en
la bisqueda de nuevas expresiones sonoras.

Surgirdn asi, diversidad de musicas, géneros, estilos,
maneras de producirlos, que convivirdn unos con otros
en un mismo tiempo y lugar. La concientizacién de tan-
tas nociones sonoras y, luego, musicales permite que,
hoy en dia, aqui en Argentina solamente, podamos en-
contrar expresiones tales como el raeggeton, pop, hip
hop hermanadas con la cumbia, la salsa, las musicas
“orientales” (drabes, hebreas, hinddes, etc.), que a su
vez, conviven con géneros ya consagrados como el tan-
go, el folklore nacional y, por supuesto, la musica aca-
démica, en sus versiones “cldsica”!, contempordnea y
experimental. No olvidemos, incluso, las versiones con
cambios de género de una obra: todos conocemos la pie-
za en bolero del tango “Nostalgias; los temas de Sandro
en ritmo de salsa; obras de Mozart y de Vivaldi con un
fondo de baterfa o patrén tecno, etc. Y, todos estos géne-
ros extraidos, ademds, de otros tiempos y otras culturas
o generados a través de fusiones entre ellas, intercambio
que existié desde siempre.

5. El intercambio musical

Continuando con nuestro viaje de retorno desde un so-
nido hasta las grandes manifestaciones musicales, no
podemos dejar de recordar que, tanto el tango como el
folklore surgieron como expresiones populares y llega-
ron, con el paso del tiempo, a la categoria de “géneros
clasicos” donde se encuentra la miusica académica. Si
vamos mds atrés en el tiempo, al siglo XIX por ejemplo,
descubriremos que las sinfonfas, los conciertos que hoy
también se denominan misica erudita eran las expre-
siones musicales populares de la época*. La subdivi-
sién entre musica popular y musica erudita hoy en dia
es muy discutida. Basta con dejar que el tiempo siga su
curso para que obras tan populares como las canciones
de Los Beatles, sean consideradas, en la actualidad, cla-
sicos a estudiar por los académicos mds renombrados.
Se trata de las musicas pasando de una categoria a otra
sin otro mediador que el tiempo.

Pero los intercambios culturales también fueron siem-

pre mds alld de todo género. Los villancicos que nacie-
ron en Espaiia llegaron a toda Europa occidental; los
madrigales que nacieron en Italia— al igual que el con-
certo grosso—, hicieron el mismo recorrido, enriquecién-
dose en cada regién con maneras propias. Los motetes,
misas y cantatas se originaron en los cantos gregorianos
interpretados desde el afio 300 al 1300 y fueron modifi-
candose en su recorrido de tiempo y espacio.
Volviendo mds acd en la escala temporal, el reinado
de la forma sonata —infaltable en algiin movimiento de
cualquier sinfonia— se origin6 en Alemania, con Ema-
nuel Bach, quien a su vez, se inspir6 en formas anterio-
res a ésta.

Asi mismo, encontraremos dos clases de musica convi-
viendo: la musica sacra y la musica popular. Entre los
siglos IV y XVI, los villancicos, villanelas, madrigales,
e infinidad de especies convivian con motetes, misas y
cantatas. Este hecho no llama la atencién cuando des-
cubrimos que ambas clases de musica eran compues-
tas por los mismos musicos. Para mencionar a algunos
de ellos nombraremos a Orlando de Lassus y Claudio
Monteverdi, expertos compositores, cualquiera fuera el
género musical que abordaran.

Si ahondamos en este sentido, encontraremos que esta
subdivisién entre musica sacralizada y no sacralizada
es relativa. Para un individuo, la musica que predica
tiene muchos componentes que la acercan a las précti-
cas de un culto religioso: de sus intérpretes, del género,
del grupo social del que es manifestacién. Un intérpre-
te, incluso, al momento de una audicién se siente parte
de un rito que no dista mucho de ser considerado mis-
tico. No hace falta que idolatre a un dios en el cielo, es
icono de idolatria en si misma y hacia sus componentes.
“Cuando el hombre creé la musica suponia todavia,
que tenia origen sobrenatural y que no era su obra... en
todas las civilizaciones conocidas, la musica ha sido
tenida por producto de origen divino. En todas partes
fue considerada no como una creacién del hombre sino
como la obra de un ser sobrenatural. No hay nada simi-
lar en la historia del arte o el dibujo. Naturalmente, el
hombre ha dado a la musica los poderes que atribuia
a los dioses.”(...)”el empleo de cantos magicos es uno
de los hechos més antiguos en la historia del hombre y
tiene una importancia tnica en la historia de la civiliza-
cién”. (Alvin; 1984:19)

Si observamos a la multitud en un concierto de rock
o de pop, no hay mayor manifestacién de una ceremo-
nia que ésta. La emocién como motor de toda actividad
humana, nos puede llevar a sacralizar cualquier tipo
de eventos. Y, ademds, si recordamos el significado eti-
moldgico de la palabra religién es “religarse”, es decir
volver a unirse. Impera una necesidad de conectarnos,
de comunicarnos tdcitamente. Cuanta magia sigue en-
tretejiéndose en la trama musical, cudntos siglos de mis-
ticismo que, todavia hoy no desaparecen y que, atin en
la actualidad, y después de desgranar hasta la tltima
semilla sonora nos sumergen en ese estético mar de lo
intangible:

“No se sabe de dénde la misica se hace, se nutre y cre-
ce, hueco inmenso que se llena de una materia mévil;
ningtn indicio explica cémo ni cuando pudo, tanta be-
lleza, haber sido.
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Es y se escapa y vuelve y ya no es la misma. Mi mon6-
dico camino le pertenece.” *

La musica no termina de ser pensada sacramente. La
musica sigue siendo objeto de culto y rito. El ser huma-
no necesité otorgarle desde el principio de los tiempos,
a veces, propiedades magicas, otras, propiedades misti-
cas. Por siglos permanecid en el perfil inconsciente de
nuestra humanidad, hasta que estuvimos preparados
para escucharla despojada de todo objeto intermediario
que la explique, que la excuse o que la esconda.

“La musica y todas las artes habfan llegado a ser pro-
yecciones de las experiencias emocionales del hombre,
y medio de comunicacién entre un hombre y otro...”
(Alvin; 1984:64)

Para dejar de ser un medio y volverse un fin en si misma
el ser humano tuvo que tomar conciencia de ella sepa-
rada de los cultos religiosos. Mds adelante, esta historia
se repetird, como hemos observado, entre la musica y
el sonido.

Religamos, entonces, desde otro plano, la musica de
nuestros dfas con sus origenes primitivos y madgicos.
Este circuito, esta recurrencia aparecerd, cada vez, en-
riquecida, renovada, del mismo modo en que el re-des-
cubrimiento del sonido nos devolvié una nueva-vieja
musicalidad.

Conclusién

Nuestra contemporaneidad nos provee de tantas ma-
nifestaciones musicales como las mencionadas en este
escrito y muchas mds. En dos emisoras de radio diferen-
tes podremos encontrar que, al mismo tiempo, se estdn
escuchando una sinfonfa de Mozart y un tema de pop
latino. Incluso, podremos observar los intercambios
culturales dentro de las mismas obras: canto gregoriano
en un raeggeton, marcha tecno pulsando un concerto
grosso, etc.

Segtn el dicho “lo que abunda no daifia” y, lo que abun-
da en materia artistica, si es realizado con un minimo
componente estético, de autenticidad personal o comu-
nal, puede ser un aporte muy enriquecedor.

Por haber llegado a concientizar tantos aspectos que
hacen al sonido y volvieron a la misica es que existen
tanta diversidad de corrientes musicales, ademads de las
ramificaciones cada vez mayores de las disciplinas es-
pecializadas que giran en torno de lo musical: como la
did4ctica de la musica, la psicopedagogia de la musi-
ca; la musicologia y etnomusicologia; la investigacién
sonora y musical y disciplinas que utilizan la musica
como recurso, como la Musicoterapia o que la procesan,
como las Técnicas sonoras.

Si todo este mundo musical es posible se debe a la enor-
me conciencia que se ha logrado de los componentes
sonoro-musicales. De otro modo, no se los podria mani-
pular con tan exitosos resultados.

Notas

! Recordemos que el canto gregoriano no se escribia en
pentagramas ni tetragramas - éstos dltimos inventados
junto con la notacién cuadrada en pleno siglo XIX-, sino
que, al comenzar a escribirse, se valia de jeroglificos de-
rivados de los gestos manuales realizados por los direc-
tores de las scholas, pero no se fijaban una altura ni una
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duracidn especificas en esta forma de escritura.

? Este tema se puede observar claramente en cémo
producen musica nifios de no més de 6 afios de edad.
Ellos no pueden separar el pardmetro intensidad del pa-
rdmetro duracién, por no poder deslindarse del gesto
que los realiza. Para que un sonido se escuche suave, lo
interpretardan también, lentamente. Para que un sonido
se escuche fuerte lo produciran rapido. No hay una con-
cientizacién de estos pardmetros por separado, para los
nifios de estas edades se trata de uno sélo. Ver La muisi-
ca es un juego de nifios de Francois Delalande.

% “Si debe suonare tutto questo pezzo delicatissimamen-
te e senza sordino”,”’adagio sostenuto”, el pulso de ne-
gra a 60 por minuto y “sempre pp”.

““Presto agitato” y el pulso de blanca a 92 por minuto.

5 En la actualidad la Musica contempordnea estd com-
puesta por expresiones como la musica académica, la
musica electroactstica, la musica para medios mixtos
y la musica experimental, ademds de que permanecen
vigentes los sistemas mencionados. No se puede hablar
entonces de un Sistema Contempordneo ya que la diver-
sidad de corrientes es muy amplia.

6 Cada modo le era otorgado, en general, a un subgénero
musical. Por ejemplo, el modo lidio se utilizaba para
los Graduales; el modo dérico para musicalizar salmos
relacionados a la muerte. En el Renacimiento se tomard
algo de esta forma de componer: modos mayores para
los textos “alegres” y modos menores para los textos
“tristes”. En el Barroco surgird la Teoria de los afectos,
que clasificard cada modo término a término con cada
estado de dnimo. Esta forma de pensar la misica llega-
ra, en mucha menor medida, al Romanticismo, donde,
por ejemplo, los Requiem todavia se componian en re
menor que, siguiendo la ruta de la teoria de los afectos
mencionada se trataba de una tonalidad de los asuntos
de la Iglesia y tranquilidad del alma, segtin Mattheson.

7 No se puede hablar de un sélo tono sino de conjuntos
de sonidos o neumas ya que, la idea de una sola altura
tonal separada del resto de las alturas serd propia del
sistema subsiguiente.

8 Ver Eiriz, Claudio (2010). Titulo de la ponencia:” Los
cuatro conceptos fundamentales de Tratado de los obje-
tos musicales de Pierre Schaeffer”. Trabajo presentado
en el marco del “Coloquio Pierre Schaeffer” realizado el
10 de septiembre, en el Laboratorio de investigacién y
Produccién Musical. Centro Cultural Recoleta. Buenos
Aires. No publicado.

° Estas propiedades seguirian existiendo pero sin que el
ser humano tomara, todavia, conciencia de ellas.

1 Como ya se ha explicado, que no “se las pensara” no
significa que no existan.

1 Ver Eiriz, Claudio (2011) “Una gufa comentada acerca
de la tipologifa y la morfologia de Pierre Schaeffer”, Cua-
dernos del Centro de Estudios de Disefio y Comunica-
cién. Estd indicado: Volumen 39, pp 39 a 56. Disponible
en http://fido.palermo.edu/servicios_dyc/publicacio-
nesdc/vista/detalle_articulo.php?id_libro=346&id_arti-
culo=7822, pp 44.

12 El “ruido” siempre fue parte de la misica. No pue-
de interpretarse un instrumento sin que aparezcan esas
“imperfecciones” sonoras o materiales no deseados por
el sistema tonal.
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% Lo que se escucha actualmente como canto gregoriano
se produce bajo los cédigos del bel canto italiano del
siglo XIX. Para tener una idea de cémo sonaba origi-
nalmente hay que tener presente los cantos hebreos y
drabes folkléricos que atn se interpretan.

14 Cabe aclarar que, el hecho de concientizar todas las
nociones sonoras y musicales que se mencionan no con-
llevan a desarrollar una “definicién” de qué es el sonido
o qué es la misica. Estos interrogantes seguirdn abiertos
y siendo motivo de discusién y modificacién segin las
épocas. Este escrito sefiala, mds bien, todo aquello que
puede hacerse

sonoramente y musicalmente a partir de darnos cuenta
de la mayor cantidad de propiedades que encierran los
mismos.

5 El mismo Pierre Schaeffer comenz6 sus investigacio-
nes tras haber escuchado un disco, rayado en una de
sus pistas, con lo cual se centré en ese fragmento sonoro
aisldndolo del resto.

16 La musica electroactstica germinard desde esta semi-
lla.

7 Se toma como referente la composicién de Pierre
Schaeffer, “Etude patetique”.

18 Ver Schaeffer,Pierre (1996) “Tratado de los objetos
musicales”, version reducida al espafiol. Madrid: Alian-
za. Se sugiere consultar también el original en francés
Schaeffer, P. (1966) “Traité des objets musicaux”, Parfs:
Seuil.

9 Algunos compositores crean un método para compo-
ner una obra que luego no utilizarian nunca més en la
composicién de las subsiguientes, para las cuales apli-
cardn nuevos métodos.

20 Un ejemplo de ello son las “técnicas extendidas”, uti-
lizacién de nuevos o modificados medios y modos de
actuar sobre una fuente sonora (el ejemplo clésico es el
del piano preparado).

2 Se enmarca entre comillas este término ya que deno-
minar “cldsica” a una expresién musical se debe a que
ha pasado varias etapas de aprobacién. No debe confun-
dirse con la misica del Periodo cldsico o Clasicismo.

22 Existfan también musicas “del pueblo” -dejo el tér-
mino de musicas populares para aquellas que eran mads
distribuidas entre los ciudadanos-. Se trataba de me-
lodias o canciones de época —algunas de ellas actual-
mente utilizadas como canciones infantiles— que habian
pasado de generacién en generacién o que contaban
acontecimientos del momento como “Aserrin, aserrdn”,
propia de la época de la Revolucién francesa.

%Y, no olvidemos, ademds, que, todas estas manifesta-
ciones musicales se siguen interpretando en la actuali-
dad.

2 Eiriz, Claudio, comentario enviado a www.myspace.
com
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Abstract: After being aware he himself the human being was
conscious of an infinity of notions of the objects that were
surrounding him.

In this writing this way regarding the sound will be crossed,
inside and out of the musical context and they will comment
on the consequences of these events.

Key words: music — sound — set of instruments — member —
sonority — technology — track — audio

Resumo: Depois de tomar consciéncia de se mesmo, o ser
humano foi concientizando muitas nogdes dos objetos que o
rodeavam.

Neste escrito percorrer-se-d esse caminho no que respecta ao
som, dentro e fora do contexto musical e comentar-se-do as
conseqiiéncias destes acontecimentos.

Palavras chave: misica — som — decodificagdo — instrumental —
vocal — sonoridad — tecnologia — track — dudio.
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