El serialismo de Pierre Boulez
v la musica. Pensamiento
serial, semiotica Mmusica

Actividaodes sonoras
v comunicacion

HECTOR ULIANOV MARIN GUADARRAMA

/

Pierre Boulez

Personaje cumbre en la cultura de la segunda mitad del siglo XX y lo que ha
corrido del siglo XXI pero asociado a los aspectos artisticos, especificamente
de la actividad sonora y —en general— poco conocido entre la comunidad cientifica
dedicada a la comunicacidn, sociologia o antropologia.

Es probable que quienes integran este segmento de la comunidad cientifica ten-
gan entre los discos' que conforman sus fonotecas alguna version de alguna obra
wagneriana o debussyana, stravinskiana o de alguno de los compositores “icono” de
la primera mitad del siglo XX y que la versidn de “esa” obra sonora contenida en
dicho disco constituya un registro de orquesta, dirigida por el maestro en cuestion.
Pierre Boulez cuenta con algunos partidarios que postulan su primacia entre los
directores de orquesta en este planeta.?

Este hombre del siglo XX que en marzo de 2016 llegard a la friolera de 90 afios
ha sido condecorado con los mdximos méritos musicales del planeta, incluyendo
los politicos, los comerciales y los netamente musicales (Lépez, 2010: 5). En 1979
le fue otorgado el bavaro Ernst von Siemens Music Prize de Alemania, en 1985 el
danés Sonning Award, en 1996 el Polar Music Prize de Suecia, los israelies le otorga-

" Aqui, el término “disco” refiere al compendio o la coleccién de obras musicales o sonoras con-
tenidas en un volumen aunque no se vinculen al soporte fisico referente del mismo término.

2 Baste ver al respecto la opinién de Frank Zappa vy los zappistas, ademds de las criticas, crénicas y
premios de las revistas y empresas dedicadas al comercio de la musica de concierto.
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ron Wolf Prize en 2000, los canadienses también le premiaron con el Glenn Gould
Prize en 2002, la Universidad de Yale también tomd en cuenta a Boulez en 2009
al entregarle la Sanford Medal y el mismo afio la ciudad de Kyoto le honré con el
Kioto Prize, equivalente al novel occidental. A esto falta sumar muchos premios que
sélo cabrfan en un trabajo biogrifico (todo parece indicar que a estas alturas de la
“posmodernidad” todos quieren premiar a Boulez).

El otrora enfant terrible (Clements, 2005) de la musica francesa ha recibido tam-
bién 23 premios Grammy desde 1967 en categorfas como compositor y director de
orquesta, de producciones operisticas, de coros y de grupos de cdmara, ademds
de un premio Billboard en 2008 vy el alemdn Edison Award en 2010. Boulez también
es miembro del Gramophone Hall of Fame desde 2012 vy lo mismo ha dirigido a los
consabidos artistas de lo sonoro en horrendas versiones de Beethoven como las
mejores versiones de la Consagracion de la Primavera (Stravinsky, 1992) y de la
tetralogia wagneriana, su propia obra vy la de sus contemporaneos o “‘rarezas” (para
el sentido comun) como el The Perfect Stranger del maestro Frank Zappa (1984).

Preguntar qué era lo que hacia a una persona reconocida como el mejor di-
rector de orquesta del mundo dirigir los “experimentos’ de un “roquero loco” o
escribir manifiestos sobre quemar las dperas vy las casas de dpera, los teatros vy las
salas donde se realiza el rito musical, publicar arengas para derribar las instituciones
dedicadas a lo mismo y a la educacién de los nuevos musicos que “nacen” de esas
instituciones ya viejos y enajenados, preguntar por qué un sujeto tan revolucionario
y “refrescante” del contexto musical del siglo XX terminé haciendo lo que deplora-
ba (grabar éperas, dirigir “grandes maestros de la musica universal” con orquestas
consagradas, fundar instituciones, recibir premios y reconocimientos) serfa equiva-
lente a preguntar por qué corre el viento o porque el agua se evapora: simplemen-
te son reacciones dialécticas propias de la evolucién de un hombre que desarrollé
sus habilidades y se encontrd primero rechazado por el establishment y después
arropado por el mismo (Clements, 2005).

La mayorfa de los seres humanos en esa circunstancia eligen condescender a lo
que exige el establishment, en tanto circunstancia poco ética que se justifica en la
capacidad de “hacer para los demds” que traerd esa accién generalmente denosta-
da, ya que es considerada propia de personajes con pocos principios.

No obstante, Pierre Boulez es de los pocos que pueden demostrar la necesidad
que (por lo menos) el gremio musical internacional tenfa de sus acciones: su trabajo
en el dmbito institucional abrié la puerta a muchos para poder realizar y mostrar
sus trabajos, todos aquellos que han tenido la fortuna o se han ganado el derecho
de trabajar en IRCAM o en alguno de los dmbitos del Centre Georges Pompidou, pero
también los meldmanos que se pueden beneficiar con las ejecuciones boulezianas
o los tedricos que pueden “hacerse ovillos” tratando de explicar cosas que son tan
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claras en los textos que Boulez ha escrito. Sea para dejar constancia sobre la histo-
ria de su hacer (sobre la Domaine Musical en Puntos de referencia; 1984 [Orientations,
1986]), para explicar su comprensidn sobre la obra de determinado autor (varios
ensayos en Hacia una estética musical, 1982, o Puntos de referencia), los resultados
de sus investigaciones sonoras se expresan primero en la obra musical bouleziana,
después en sus versiones sobre las obras de otros (es decir, cuando dirige) o en
los textos sobre semidtica musical que es (por obviedad o gravedad) el punto de
atencién para esta oportunidad.

Se pueden encontrar datos mds puntuales sobre la biograffa minima de Pierre
Boulez en muchas pdginas electrdnicas, entre las que es mejor acudir a las elabora-
das por las instituciones asociadas a este maestro especificamente IRCAM.Y, en tanto
que para este discurso se pretende abordar la parte mds “oculta” del trabajo del
maestro de Loire, habrd que empezar por ubicarlo temporalmente en la época en
que el estructuralismo se enraizaba como la corriente de pensamiento preponde-
rante en las academias y dmbitos intelectuales franceses, la década de 1950, cuando
la obra de Pierre Boulez empezd a tomar importancia entre los musicos europeos
gracias al impulso de su maestro, Oliver Messiaen, y a partir de su “declaratoria
de existencia” (Vela, 2008) intitulada EI martillo sin maestro (1953-1957), donde
ademds de sintetizar toda su experiencia musical multicultural, comprueba la per-
tinencia del serialismo integral como gramdtica o incluso como lenguaje. Al mismo
tiempo, su labor tedrica, que inicia aproximadamente en los mismos afios con la
publicacién de los primeros articulos compilados a posteriori, demuestra el valor del
pensamiento serial como una forma de salvar los entuertos miticos y misticos de
los estructuralismos de cardcter idealista.

Estructuralismo y comunicacién

El estructuralismo es una corriente de pensamiento muy generalizada en la segun-
da mitad del siglo XX, quiza fue la mds extendida y aceptada en el mundo capitalista
hasta la destruccién de las democracias populares y el advenimiento de la pos-
modernidad como limitante al pensamiento y a la ciencia (Britto, 1991: 166). No
obstante, también existid una importante escuela con elementos estructuralistas
en la Rusia de principios del siglo XX y la URSS: la escuela formalista.

Esto marca una divisidn en el estructuralismo: existe un estructuralismo de ca-
rdcter idealista y otro de fundamentos materialistas. El primero redunda en los
sistemas que intentan reducir la realidad a una serie de estructuras preexistentes,
como el caso de algunos planteamientos de la psicologia de la gestalt, que preten-
de el conocimiento como resultado de una especie de “don” que alguna clase de

83

10. hector.indd 289 5/11/15 1:35:45 PM



200 es@® Héctor Ulianov Marin Guadarrama

trascendente metafisico ha impuesto en los cerebros (Piaget, 1968:49-62), lo ante-
rior en funcidn a reducir la cultura a esas estructuras predeterminadas y por tanto
inmutables y que no podrian ser transformadas (Lévi-Strauss, 1995:27-28).

El segundo realiza sus busquedas sobre las posibilidades que la cultura en cons-
tante evolucidn deja a los seres humanos para desarrollarse en funcién al trabajo
y a la transformacién de su entorno, partiendo de comprender que la cultura es
producto de la accidn del trabajo de los individuos que interactdan en una socie-
dad, o sea que es producto social. Con mayor precision, el pensamiento aplicado a
la transformacién del contexto de los colectivos y por ende de los individuos. En
este tipo de concepciones se ubican las escuelas formalistas (Mukarowsky, 1975:
46, 47) y el pensamiento serial, que nunca fue sistematizado como una escuela o
metodologfa filosdfica en forma, dado que su aplicaciéon ha sido preeminentemente
artistica (Eco, 1986:321).

No obstante estas diferencias claras de acuerdo con la asociacién de base filo-
séfica entre dos tipos de estructuralismo y sus derivados, la mayor parte de la lite-
ratura considera tres vertientes sobre estos tépicos: el estructuralismo, las escuelas
formalistas y el pensamiento serial. Umberto Eco hace clara la diferencia entre el
estructuralismo como filosoffa, que pondera la estructura como “principio y fin", y
el pensamiento serial como un simple derivado de un estructuralismo monolitico
que, de hecho, es inexistente: mientras el estructuralismo pretende explicar una
hipotética estructura inmutable como base de “todo” y por tanto de la cultura,
los serialistas, usando el pensamiento serial trabajan para transformar, hacer evo-
lucionar las estructuras culturales: “En otras palabras, en tanto que el pensamien-
to estructural intenta descubrir, el pensamiento serial intenta producir’ (Eco, 1986:
323-324).

Todo esto es importante para la investigacidn sobre procesos comunicativos y
teorfas que quieren explicar esos procesos, en la medida que la comprension de la
base filosdfica que fundamenta la metodologia empleada revela la cercania a premi-
sas cientificas o a invenciones miticas contenidas en las investigaciones. Es decir, que
los procesos de comunicacidn estdn sujetos, como todo fendmeno, a relaciones
objetivas comprobables, mensurables y predecibles, en tanto que son producto de
relaciones sociales posibles gracias a los fendmenos cognitivos que suceden en el
sistema nervioso central de los seres humanos.

En este sentido, los planteamientos que genera el pensamiento serial corres-
ponden completamente a este tipo de funcién comunicativa, en la medida que nin-
guln sistema de comunicacién es realmente estdtico, es decir que estd en constante
transformacién. Los planteamientos de este tipo de pensamiento, sintetizados por
Eco, son:
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a) Cada mensaje pone en duda el cédigo. Cada acto de hablar constituye una discusion
sobre la lengua que lo genera. En su caso mds extremo, cada mensaje propone su
propio cédigo, cada obra aparece como el fundamento lingliistico de si misma, la
discusion sobre su propia poética, la liberacidn de los ligdmenes que pretendian
determinarla antes que ella misma, la clave de su propia lectura (cfr. Eco, 1986).

b) La nocion de polivalencia pone en crisis los ejes cartesianos, bidimensionales, de lo ver-
tical y lo horizontal, de la seleccion y de la combinacién. La serie, en cuanto “conste-
lacién”, es un campo de posibilidades que genera selecciones mdltiples. Se puede
concebir una articulacion de grandes cadenas sintagmdticas que se consideren
como episodios de ulteriores articulaciones, respecto a las articulaciones toma-
das como punto de partida.Tales son, por ejemplo, el “grupo” musical de Stockhau-
sen, el conjunto matérico de la action painting, el elemento de lenguaje extraido de
otro contexto e inserto como nuevo elemento de articulacidon en un razonamien-
to en el que solamente cuentan los significados que se desprenden del assemblage,
no los significados primarios que constitufan el elemento-sintagma natural.

¢) Enfin,si,con todo, es posible que una comunicacidn se apoye en un Ur-cédigo que
permite cualquier tipo de intercambio cultural, lo que es importante para el pen-
samiento serial es individualizar cédigos histdricos y ponerlos a discusién para originar
nuevas modalidades comunicativas. El fin primario del pensamiento serial es hacer
evolucionar histéricamente los cddigos y descubrir otros nuevos, y no retroceder
progresivamente hasta el Cédigo Generativo original (la Estructura). Por tanto, el
pensamiento serial tiende a producir historia y no a descubrir, por debajo de la
historia, las abscisas intemporales de cualquier comunicacién posible (Eco, 1986:
324).

De acuerdo con estas premisas, la busqueda constante de cualquier clase de
serialismo es la evolucién de los mecanismos, formas o manifestaciones (por las
artisticas) que sirven a los seres humanos para comunicarse, en la medida que la
premisa del serialismo es el uso del mecanismo conocido como “duda sistematica’
poner en duda lo establecido y conocido para adquirir la posibilidad de trans-
formar el contexto. Este es el terreno de la obra abierta (Eco, 1992), de la triple
articulacién de los lenguajes que implica la apertura de sentido, el acto semidtico o
semiosis (Eco, 1986: 194), donde se comprueba que no sdlo la literatura, lo hablado
0 escrito poseen o generan lenguajes, sino toda accidon comunicativa en tanto —se
ha visto arriba—"‘cada mensaje propone su propio cédigo, cada obra aparece como
el fundamento linglistico de si misma”.

Mientras el estructuralismo se preocupa por intentar detener la historia con
el pretexto de estudiarla, el serialismo trabaja por hacer la historia transformando
la realidad. El mejor ejemplo de esta “actitud” dialéctico-transformadora es la vida
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y la obra de Pierre Boulez, a quien también se reconoce como el artifice del se-
rialismo. Toda su produccién musical, su investigacion semidtico-musical, su trabajo
como promotor cultural, productor musical, generador de instituciones artistico-
culturales, su trdnsito en sus casi 90 afios han sido motivados por el siempre poner
en duda lo establecido, retar perpetuamente “lo que debe ser”, incluyendo lo que
se supone que él mismo debfa hacer: primero pedir que se “quemaran’ los recin-
tos musicales y después convertirse en uno de los mds reconocidos directores de
orquesta: una estructura social-artistica nacida en los albores del capitalismo pero
con fundamentos serviles-mondrquicos.

El trabajo de Boulez en el terreno musical tuvo siempre un fundamento: buscar
las formas y mecanismos éptimos para poder comunicar los mensajes a la mayor
cantidad de personas; procurd siempre hacer claro el mensaje contenido en las
partituras v, sin importar que fuera Frank Zappa o Richard Wagner el autor de la
obra que se harfa escuchar al auditorio, que existieran los recursos suficientes para
que se diera un proceso de comunicacion suficiente (Boulez, 1986:427-440).

No obstante que ha transcurrido medio siglo desde que Boulez inicié con esta
labor de difusidon cultural, sus principios en lo que es Util a la teorfa de la comuni-
cacidn siguen vigentes, sélo que para comprender cédmo funcionan al transcurrir
los afios, existe hoy la necesidad de discernir entre varias actividades humanas que
parecen musica pero que resultan mds generales que ésta: las actividades sonoras
y los discursos sonoros.

Diferencia entre musica y actividades sonoras

Es necesario afirmar de forma radical —casi como necedad— que no es lo mismo
hablar de musica que hablar de actividades sonoras. Como primera diferencia hay
que aseverar: las actividades sonoras han existido desde que el ser humano empe-
z4 a generar cultura,® mientras que la musica es simplemente ‘la actividad sonora
propia del capitalismo’ y se reduce a las manifestaciones que son denominadas
como “musica académica’, por lo que tiene, acaso, o poco mds de cuatro siglos de
historia, del Barroco a la fecha.

Claro que ni Boulez ni Nattiez o alguno de los grandes maestros de la musica
universal —quizd Bartok o Kodaly, por su raiz en la etnomusicologia— podian atisbar
este factor critico, el dmbito de sus investigaciones les alejaban de este tipo de té-

> Comprendiendo el concepto cultura en su aspecto mds general, como la aplicacién del pensa-
miento a la transformacién del contexto.
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picos en la medida que la cultura occidental capitalista redujo con total éxito todas
las actividades sonoras al contexto de la musica. Es decir; los académicos y tedricos
de la mUsica educaron a las generaciones posteriores en la “creencia” de que todas
las actividades sonoras son musica (Nattiez, 1990: 41-45).

El caso es que sdlo las lenguas occidentales, después del empoderamiento bur-
gués, eliminaron las diferencias sustanciales entre las actividades sonoras: las que
sirven para trabajar o danzar, las que sirven para cantar a los muertos, las que sirven
para alabar a los trascendentes metafisicos, las que sirven para guerrear, y al paso
del tiempo todas han sido reducidas a lo que sirve para comerciar, el gran mercado
multimillonario de la musica o, mds especificamente, del disco (Britto, 1991:28).

Aln a la mitad del siglo XVI, los tratados académicos sobre actividades sonoras
institucionales marcaban diferencias entre los tres dmbitos filosdficos que conno-
taba el término mdsica: en Le institutioni Harmoniche, Gioseffo Zarlino afirmé que
existe la musica mundana o de las esferas, la musica humana y la musica instru-
mentalis, que se manifiesta en natural y artificial: el cuerpo humano y las mdquinas
sonoras (Zarlino, Le institutioni Harmoniche, Parte I, cap. 5, p.-10). Esta diferencia
fundamental fue eliminada durante el siglo sucesivo, en la medida que las revolu-
ciones copernicana y servetiana hacian mella en las imposiciones restrictivas de la
Iglesia al conocimiento.

Es decir que las investigaciones de Nicolds Copérnico y Miguel Servet dejaban
al trascendente metafisico sin sitio (en su omnipotencia y omnipresencia) en la
realidad objetiva cuando comprobaron la naturaleza y proceder de los fenémenos
astrondmicos y anatémicos, el macro-cosmos y el meso-cosmos. Faltarfan mds avan-
ces en las ciencias para “liberar” al ser humano de las ataduras miticas vy fideistas.
Aln en la actualidad, los complejos “laberintico-espiritualistas” asociados con la
metafisica de la formatividad, la inspiracién o recursos argumentativos similares (Eco,
1992) intentan ser lugares comunes donde “anidan” este tipo de ideologfas o filo-
soffas que, entre otras cosas, han acufiado falacias como la teorfa del “arte por el
arte”, salida facil de “cualquier cosa puede ser arte”, en tanto los que postulan estas
justificaciones sdlo tratan de disociarse de su responsabilidad profesional (Plejanoy,
1975: 164).

En el transcurrir de milenios es facilmente comprobable que los helénicos de
la antigliedad —de donde procede el término— involucraban significados totalmen-
te diversos con el fendmeno que hoy se comprende por musica. La elocucién
bdsicamente implicaba “actividad de las musas” y esto es igual a un concepto con
denotaciones mitoldgicas que tendria cierta cercanfa al actual concepto de cultura,
en la medida que las musas representaban actividades cercanas a las que hoy se
consideran ciencias o artes. Asi es que la musica —dedicada al cultivo de la inteli-
gencia, no del espiritu— se concibe como complemento de la gimnasia —dedicada al
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cultivo ““del cuerpo”— (Jaeger 2001:269) y las actividades sonoras tienen expresio-
nes diversas dependiendo de la funcidn social: la aulética, la kitarddica o los aodéin
u odas.

Las pésimas interpretaciones de la poiética atribuida a Aristdteles caen en tra-
ducir las elocuciones anteriores como: musica de flautas, musica de citaras y cantos
yambicos, lo que constituye un embuste en un texto que de por sf estd en duda,
como todos los atribuidos a los personajes de la antigliedad, simplemente porque
no existen fuentes originales, no hay un libro o un rollo autégrafo o de algin escriba
que provenga del siglo IV a.C., menos un original de Didgenes, Aristocles, Séfocles,
algdn homérida o del mismisimo Aristételes.

Lo que si es posible saber es que esas interpretaciones equivocas y la falta de
claridad en los conceptos hacen que los traductores, intérpretes y eruditos come-
tan errores infantiles al no distinguir; por ejemplo, en “La republica”, cuando Platén
refiere a una musica que es benéfica, indispensable para un buen ciudadano, y otra
mUsica nefasta e innecesaria en tanto que es mala imitacién de la realidad, la cual
es ya imitacion del mundo ideal o de las ideas (M. Fernandez-Galiano en su estudio
preliminar a “La Republica” de Platén [p. 45]). No obstante, es muy claro que la
misma palabra refiere dos conceptos diferentes: uno cercano al actual concepto de
cultura y otro a las actividades sonoras.

Los tedricos dejan invariablemente sin resolver esta contradiccidn, en principio
porque no se atreven “a tocar” a los cldsicos y en seguida por que “creen”, con
ciega fe, en lo que les legaron sus maestros como “verdades absolutas”. Un poco
de cinismo “cldsico” no vendria mal en estos casos.

Por otro lado, se ha tratado de obligar a los pitagdricos a ser los generadores
de las actividades que hoy se asocian a la musica porque los renacentistas —o quiza
sélo Praetorius (1620, XXI) o Kirchner (1650, 487)— incluyeron al monocordio con
categorfa de mdquina sonora (instrumento musical) en sus tratados de organologia.
El monocordio era para los pitagdricos una herramienta de cdlculo por medio de
cuyas frecuencias calculaban distancias entre cuerpos celestes. Esta coincidencia y la
degradacién de la Harmonia de “algo cercano a la teologia” a la nada (después se
convirtié en la gramadtica de la verticalidad), junto a la degradacién de las musicas
hasta la simple “instrumentalis”, llevd al equivoco actual de forzar los postulados
atribuidos por los astrénomos medievales a los pitagdricos como fundamento del
sistema temperado. Lo anterior no sélo constituye una falacia conceptual sino una
total y “ridicula” falta de observacién: un diapasén no es equivalente a una octava,
razén por la que Sor Juana nunca inicié siquiera su anunciado caracol.*

* El caracol serfa un tratado para ensefiar ‘Harmonia”; este trabajo le fue encargado a la décima
musa por la Condesa de Paredes vy la Jerdnima se disculpa en el romance dirigido a la ex virreina
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Entre la Grecia clasica y la Nueva Espafa plateresca hay muchos siglos durante
los cuales se dio una transicion en el término musica que tampoco apelaba a las
actividades sonoras primero hay que ver claramente que en el sistema de organi-
zacion del conocimiento entre trivium y quadrivium evoluciond en los seis o siete
siglos que hacen a la alta Edad Media. En ese contexto oscurantista y dominado por
la ignorancia, la harmonfa ocupaba en el quadrivium el sitio que la escoldstica asignd
a la teologfa: estudiar la relacién del individuo con el trascendente metafisico vy las
cosas propias de ese personaje (Costa, 2006: |31-164).

La harmonfa se dividia en tres musicas:

* De las esferas o mundana: relativa a la magnificencia de la obra divina reflejada en
el cosmos, se usaban las teorfas pitagdricas y ptolomeicas para calcular, penetrar y
conocer acerca de la perfeccién divina de forma racional-especulativa.

* Humana: en lo tocante a la obra divina reflejada en la perfeccién del mundo y
su obra a imagen y semejanza: el hombre (nunca la mujer; que era imperfecta
y diabdlica) investigaba especulativamente sobre el funcionamiento del mundo y
del hombre para acercarse a la comprensién de la voluntad divina.

* Instrumentalis: daba la posibilidad de acercarse a la obra divina por medio del
ejercicio de la oracién entonada soportada por el sonido generado por alguna
maquina sonora artificial o natural, esta dltima implicaba directamente el cuerpo
humano, la voz (Boecio, De institutione musica, |, 2. [20]).

Cuando Harmontfa dejé de ser el medio que los medievales tenfan para conocer
a su trascendente metafisico, quizd porque la revolucién aristotélica introducida
por Averroes bajo mediacidon de Roger Bacon e institucionalizado por la Summa
tomasina, les exigia un “logos’ asociado a esa parte de su cognicidn. Es decir que
todavia en su fideismo les era necesario “cientifizar’ los medios por los que podian
acceder al “no conocimiento” de su dios, del objeto de su fe. La escoldstica exigia
una teologfa que sistematizara los esfuerzos “epistémicos’ en funcién al dios y las
muUsicas quedaron como un conocimiento “incdmodo” que desde los primeros
siglos de la baja Edad Media se fue reduciendo al dmbito de lo sonoro, el Micrologus
darenziano puede ser, quizd, el primer ejemplo de esto: un tratado de diafonia y
solmisacién (Saoud, 2004: 10 y Babb, 1978:57-83).

por no poder hacer el encargo argumentando, con erudicidén exquisita, sobre los aspectos que ha-
cen imposible la tarea. Sus fundamentos son justo astrondmicos entre Ptolomeo y Pitdgoras, lo que
prueba, desde la época en que inicia, el absurdo de pretender el lenguaje tonal como producto del
comportamiento natural del sonido o de los célculos astrondmicos heredados de la antigliedad (Juana
Inés de la Cruz, 1692-2005, fol. 323-325).
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De esa manera, las cosas del dios (el estudio de o sobre su obra) se fueron
reduciendo a las cosas de lo sonoro y, para medio siglo XVI, la preponderancia de
Harmonia y sus musicas se habfa reducido a la simple mencién de los dmbitos que
ocupaban un milenio antes (Zarlino, Le institutioni Harmoniche Parte | cap.5: 10, | )
y se siguid reduciendo hasta que, en el siglo XIX, se convirtid en la actividad sonora
que generaba productos para el mercado. Las partituras de Beethoven son quizad
el primer gran ejemplo y de alli hasta el mercado del disco y la venta de entradas
para los “conciertos” masivos. Lo anterior genera un campo semdntico donde el
mismo mercado de lo sonoro ha “embutido”, de manera forzada, toda actividad
sonora existente en el planeta Tierra en el concepto musica (esta insistencia hasta
la necedad).

Hasta aquf se ha hablado de musica, pero ;dénde queda todo aquello que no es
mUsica en el contexto occidental? Es decir; todo eso que se ha tratado de encajar
en el mismo concepto junto con la llamada musica académica, que en la realidad es
lo Unico que se puede llamar musica: el producto sonoro del capitalismo. ;Y todo lo
demds que se le ha “adjuntado’ sélo porque “suena’™?

El concepto actividad sonora implica toda actividad humana que involucre el uso
del fendmeno nominado movimiento vibratorio, que es captado por los sistemas
sensoriales humanos y traducido en los drganos especificos del cerebro (algin
lugar del neocdrtex) en el fendmeno cognitivo denominado sonido. El sonido es
un fendmeno real y objetivo, igual que un juicio, un instrumento de mediacién o
una operacion psicoldgica superior (Vygotsky, 1988:93 e Ivic, 1994:773-779), pero
ocurre sdlo al interior del sistema cognitivo y sdlo en los seres humanos en tanto
que son los Unicos que cuentan con las Ultimas capas del neocdértex, drganos que
hacen posible este tipo de procesos, o sea, pensar.

Las actividades sonoras existen desde que el ser humano requirié de usar el so-
nido para comunicarse y organizarse: grufiidos, silbidos, percusion corporal fueron
usados como indices (ni simbolos ni signos y menos lenguaje aun) con el fin de lla-
mar la atencidn del otro o para aunar esfuerzos en funcion al trabajo (Engels, 2004:
7). Pero todo este argumento no puede ser mds que una hipdtesis casi especulativa
en tanto no se puede tener evidencia fisica (arqueoldgica) concluyente.

En esta linea, se puede seguir especulando que las funciones organizativas de lo
sonoro asociado al trabajo fueron las primeras manifestaciones humanas a las que
se puede calificar como actividades sonoras y de alli provienen todas las canciones
de trabajo, desde la mds remota prehistoria hasta la actualidad (Gioia, 2006: 13-
| 14). Cierta evidencia observable actualmente puede sugerir que este fendmeno
generd también las danzas y la actividad sonora asociada a éstas, “simbionte cultu-
ral” que pronto (en algunos milenios) se independizd de las actividades laborales y
se transformd en un acto ludico.
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Pero no fue antes del siglo XVIIl que este “simbionte cultural” se vio desmem-
brado y las danzas fueron elimindndose para dejar lo sonoro —ya rebautizado en
mUsica— para las cdmaras de los burgueses ascendidos a nobles, las salas palaciegas
y, finalmente, los recintos destinados a verificar conciertos; el caso de la suite es la
comprobacidn de este argumento. No obstante, ese desmembramiento sdlo ocu-
rrié en los dmbitos de la cultura auratizada burguesa, los pueblos han conservado
ese “simbionte cultural” que encuentra su lugar natural en la fiesta e incluye el acto
de cantar

Un camino similar puede encontrarse en las actividades sonoras propias de lo
funerario (fuera del dmbito occidental-europeo un funeral no deja de ser “fiesta"),
lo religioso, lo teatral, lo pedagdgico o cualquier otro dmbito cultural probable. En
todos estos contextos se puede mirar a simple vista cémo y por qué fueron con-
centrados —"‘embutidos” se habfa dicho antes— en el concepto musica y, después de
todo, llegar a la diferencia literal: las actividades sonoras existen desde que el ser
humano tuvo necesidad de usar sonidos para comunicarse u organizarse, mientras
que la muUsica es el producto sonoro del capitalismo y en general se nomina como
mUsica académica, aunque se extiende artificialmente concentrando toda actividad
sonora.

Las reflexiones anteriores sélo representan un intento de ubicacién en la realidad
que hace a las actividades sonoras y que tienen trascendencia en las posibilidades
comunicativas de éstas: responden a necesidades diferentes y lo que comunican
son fenédmenos totalmente diversos: el Huapango, de José Pablo Moncayo, es un
fendmeno cultural y comunicativo totalmente diverso al Gavilancillo o el Siquisirf
aungue los dos Ultimos sean la materia prima con que el musico “chaviano” constru-
yé su obra. Es una realidad que las teorfas, por muy bien fundamentadas que estén,
nunca podrdn cambiar aspectos culturales de “uso comun”; por esto, las actividades
sonoras seguirdn “‘embutidas” en el concepto musica.

Niveles significativos de las actividades sonoras
Primero habra que delimitar lo que implica la accién nominada “significar” para esta
investigacién. Dicha delimitacidn es necesaria en tanto que cada teorfa entiende

de formas muy diversas el acto semidtico y, con mucha mayor razén, fenédmenos
como la semiosis estética, factor fundamental para la discriminacién de un fendme-
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no como estético y en el dmbito de lo sonoro, para que una actividad que usa de
movimiento vibratorio como materia prima pueda ser considerada como actividad
sonora, musica o discurso sonoro. Después de saber que una actividad sonora
“puede ser musica”, lo que sigue en este orden de ideas es poder analizar los fe-
némenos que connota desde los pardmetros que Boulez propone para considerar
que comunica algo (Marin, 2012a:276).

El proceso psicoldgico superior llamado significar; acto semidtico o semiosis im-
plica una parte del proceso cognitivo donde se conjuga la abstraccién sobre datos
existentes en la memoria con nuevas experiencias que generan la asignacion o el
cambio/transformacién de sentido en funcién a un referente. Se trata de un proce-
so absolutamente objetivo en la medida que parte de dos fendmenos objetivos: la
internalizacién —que continda de los procesos de percepcidon-memoria— vy la infor-
macién que constituye el bagaje cultural del individuo que realiza el acto semidtico,
por esta Ultima razdn, la semiosis es predecible.

Baste como ejemplo la reaccién adversa de “un sefior” al escuchar Legendes Ur-
baines de Tristan Murail: El sefior cuenta con 50 afios de edad, es de extraccidon so-
cioecondmica pequefioburguesa, cuyo background cultural-sonoro estd compuesto
por las expresiones mds diversas de la musica comercial: tropical bailable (que, de
acuerdo con los pardmetros impuestos por Televisa en los afos setenta y ochenta
del siglo anterior, abarca géneros tan diversos como la sonora o el icono del tipo
Rigo Tovar, hasta corridos y polcas nortefios, quebraditas de las bandas de viento o
eléctricas) hasta valses vieneses de la mitad del siglo XX o los éxitos pop en espa-
fiol de los tres primeros volimenes de Rock en tu Idioma.

No obstante, el sefior sabe que se encuentra en un contexto de especialistas
en musica o dreas afines: musicdlogos, compositores, ejecutantes, video-artistas,
ingenieros en audio, estetas o tedricos de las artes, el resultado es que después
de |15 minutos tratando de “soportar” la agresion a sus ofdos decide abandonar
la reunidn. El factor “alevoso” es que los alli reunidos se encontraban incémodos
con la presencia de ese sefior y decidieron separarlo de la reunién por medio de
“la agresidn a sus oidos”,® programaron lo primero que se encontraron en la lista
“musica del siglo XX ya que conocian previamente la reaccidon que tendrfa gracias
a que estaban al tanto de su bagaje cultural sonoro dominado por el mercado de la
mUsica: es decin, la cldsica respuesta “me gusta de todo, soy universal”,lo que implica
directamente que no existe un criterio sobre lo que se escucha salvo que sea lo
que es difundido en radio y TV.

® En realidad la agresién es directa a “eso” que generalmente se nomina intelecto, que no implica
otra cosa que el bagaje cultural del individuo: la agresion esta determinada por la exposicidn a lo des-
conocido, lo que le revela como lego en un circulo de especialistas y le hace sentir ignorante.
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Se intenta demostrar con el relato del experimento anterior que para la mayo-
ria de los seres humanos la instancia significativa del “sentido comdn™ (antes impe-
rativo categdrico) (Zatonyi, 2002: 153), implica el estrato identificado porVygotsky
como internalizacion (Vygotsky, 1988:85-94) y de esa etapa de catalogacién devie-
ne la asignacion de sentido (significacién propiamente) vy la abstraccién como una
de las operaciones psicoldgicas superiores. Se puede decir que la abstraccidn es
un estadio superior de los procesos de significacion en la medida que en la inter-
nalizacion se sujetan los referentes al sentido comun y durante la abstraccién se
transforma el sentido de esos signos.

El Unico factor, es que el sefior que cuenta con 50 aflos encuentra en un contex-
to diverso al suyo; lo mismo le ocurre a un esteta o a un artista en una charla entre
ingenieros, fisicos o médicos. Los colectivos se definen por sus rasgos culturales y
generan lazos entre los individuos que los integran (Zatonyi, 2002: 180) y esto obli-
ga a sintetizar cédigos particulares que se transforman en lenguajes “herméticos”
en la medida que sélo son comprendidos totalmente por los “entendidos” en la
materia (Eco, 1992: 139, 140).

El fendmeno antes descrito estd siempre determinado por leyes especificas visi-
bles desde la teoria de la informacidn (Eco, 1992: 36-120) y de la comunicacién que
implique todo lo conducente a la semiosis (Eco, 1992: 123-138), existen procesos
comunicativos que no generan actos semidticos sino que son condicionantes. Una
de esas leyes es la que implica el conocimiento del cédigo por los implicados en el
proceso comunicativo: sélo aquellos que compartan dicho cédigo serdn capaces de
comprender el mensaje que se emite.

A partir de estas premisas resulta evidente que un mismo fendmeno (como la
mUsica) tiene diferentes niveles semidticos que se hacen evidentes por el contexto,
el cual puede ser el grupo social (mismo que puede ser diferenciado por asocia-
cién profesional, religiosa, econdmica, geogréfica o cualquier factor que obligue a
los seres humanos a asociarse y permita “vivenciar” el fenédmeno sonoro), de corte
académico, enmarcado entre el siglo XVIl vy la actualidad (siempre en lenguaje tonal),
nominado musica, y recibir de ese hecho algin mensaje, lo que implica directamen-
te un fendmeno comunicativo.

A continuacién se abordard la critica en el marco de la mUsica: esa actividad sonora
de corte académico, en lenguaje tonal y que se ha desarrollado en el marco del
siglo XVl a la actualidad. Se usard este marco —en principio reduccionista—, ya que se

83

10. hector.indd 299 5/11/15 1:35:45 PM



300 eco® Héctor Ulianov Marin Guadarrama

trata del fendmeno que aporta mds claridad a los procesos semidticos en el con-
texto de las actividades sonoras y esa claridad le viene sélo porque al ser un pro-
ducto cultural agotado hace medio siglo v en uso actualmente de forma artificial
por las subculturas del mercado de la musica (diferente el mercado de la musica
a la actividad sonora nominada musica®) y que ha sido “absorbido por imposicidon
inquisitorial” en las actividades sonoras étnicas y tradicionales’” de América Latina.®

Otro factor que obliga a reducir los dmbitos de andlisis a lo tonal es que los
procesos recientes no son objetivamente observables y requieren de cierta dis-
tancia para ser analizados, sobre todo en la medida en que se involucran factores
externos a los netamente artistico-musicales como los mercantiles, los pseudo-filo-
séficos, los miticos disfrazados de histdricos, los psicoanaliticos y todos los que in-
tenten convertir lo musical en mito. Este criterio se hace necesario en tanto que la
transformacién del hecho al mito tiene razones mercantiles: el mito vende mds. Se
reduce también porque la experiencia histérica obliga a ello: un barroco era un
mal artista en el siglo XVIl y hoy es el nominativo del periodo histdrico-artistico;
hay quienes consideran al dodecafonismo como un lenguaje, aunque Schdenberg
aclardé que no era mds que una técnica; el impresionismo se separa, “‘por soberbia”,
del segundo nacionalismo, y una serie de acciones similares que tienden a falsear el
hecho histérico y a generar mitos absurdos.

Asi que, para acortar en la argumentacidn, se hard referencia también al ma-
nejo alevoso del arte como modificador de las dindmicas psicoldgicas, primero
porque era la tarea que la cultura burguesa definid para tales actividades desde la
conformacién de la teorfa de los afectos o el amor cortés en siglos XilI-XIv (Dante,
Petrarca, Chaucer y los ‘protoartistas’ asociados al periodo gético del arte) y ate-
rrizado por via del Sturm und Drang al romanticismo, hasta las actividades humanas
que Kant reunid en su “listado” de Arte Bello y desinteresado (Tatarkiewicz, 1992:
42) y que Hegel definiera como una profesion dedicada a estimular las emociones
(Hegel, 1989 [1832]:42,43). Los tépicos relativos a emociones, dinamismos psicold-
gicos vy su relacion con lo estético son desarrollados mds ampliamente en E/ sentido

¢ Este es un extenso y divertido tema de debates que no cabe en este trabajo, pero se le encuen-
tra estudiado con bastedad en el trabajo de Luis Britto (Britto, 1991).

7 Aunque el debate en estos tépicos también es extenso, para este trabajo se reducird la dife-
rencia entre ambos diciendo que lo étnico corresponde a cuestiones territoriales, mientras que lo
tradicional a cuestiones temporales.

8 La musica de los Balcanes, por ejemplo, no es tonal y es anterior a la tonalidad. Canciones tra-
dicionales como Ederlezi, sobre la cual existen muchas teorfas pero sus mil afios no permiten certeza
por la falta de evidencia documental; es decir, sélo por la espada y la cruz la tonalidad se convirtié en
el lenguaje de las actividades sonoras americanas y lo otro que se asoma en estos dias es mercado.
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estético y los dinamismos psicoldgicos (Marin, 2012b) y por qué las emociones son
un proceso cognitivo que es objetivo y material.

En la base se pueden reconocer dos niveles de significacidn en lo que respecta a
las actividades sonoras, este tdpico se discute con mayor profundidad en el articulo
El signo sonoro y el sentido estético (Marin, 2012a), por lo que en esta oportunidad
sélo se esbozardn los factores importantes del tema en lo que hace la relacion
con la teorfa bouleziana cuyo primer factor es que se ha partido literalmente de la
semidtica musical elaborada por Boulez y Nattiez para llegar a los siguientes plan-
teamientos (Nattiez, 1990: 102-129):

Existe un nivel de significacidon técnico que puede identificarse como un metalen-
guaje en tanto se presenta como un cédigo conocido sélo por los especialistas y
describe fendmenos especificos de la actividad en cuestidon o pretende volver a
significar eventos ya significados, por eso “metalenguaje”. Es decir que es particular
de esa actividad —mdsica en este caso—y dificimente sirve para otra actividad en el
sentido especifico del uso técnico (Eco, 1992:224).

Términos como tono, escala, acorde, mayor, disminuido, pentagrama, clave, plica,
calderdn, nota o armadura —por mencionar algunos elementos bésicos— adquieren
un sentido que sélo aplica a los elementos con los que se construye la mUsica, sdlo
mUsica en este caso porque este tipo de elementos y términos fueron resignifica-
dos —cambiaron de referente— para esta actividad, en especifico durante el siglo
XV, el periodo barroco, periodo de la historia del arte que en la musica parece
corresponder al renacimiento general en tanto que se sientan las bases para que la
mUsica se convierta en la actividad sonora burguesa propia del capitalismo.

Llama la atencién que esta transformacion en el sentido y significacion se dio
en contextos burgueses, segin los datos en la “casa” de la familia Bardi de Flo-
rencia, donde Vincenzo Galilei puso en préctica las innovaciones que en materia
de actividad sonora hubiera aprendido de Gioseffo Zarlino. Este hecho histérico
tuvo verificacion en el contexto de una nueva estructura cultural: la camerata, que
entonces era un colectivo intelectual o de intelectuales, después “degenerd” en un
conjunto musical. En ese contexto multidisciplinar se conformé la expresion litera-
rio-escénico-musical caracteristica del barroco: la dpera, al tiempo que marcé por
los siguientes dos siglos que todos los términos asociados a la practica musical se
usaran en italiano, quizd hasta que el rapto del serrallo mozartiano tuvo aceptacién
“social” por designio de un edicto imperial.

Es decir que el desplazamiento en el significado de la terminologia musical es
doble: primero del significado general al italiano y después del italiano a otros idio-
mas, al mismo tiempo adquiere ambigliedad: el término compas tiene tres significa-
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dos probables y estd hoy muy separado de su origen italiano, misura o battuta, que
en una traduccién literal implica “medir o batir”. Semdnticamente es complicado
encontrar relaciones claras entre esos términos y es donde la premisa estructura-
lista y del materialismo-dialéctico sobre la totalidad puede dar luz a estos entuertos
semidticos.

Mirar la totalidad permite verificar que la battuta o batuta (como se nomina
también a la varilla con que el conductor o director marca el “compds™) era, en el
siglo XVII, una suerte de baculo con el que se golpeaba el piso para obtener un “clik”
(en el sentido de un metrénomo moderno), es decir que en italiano la accién de
ese bastdn (batir) significd también un espacio temporal en la accién y en lo gréfi-
co, que poco a poco se fue delimitando con las barras de compds. No sobra decir
que en la accién de batir ese béculo, el compositor, bailarin-coredgrafo y conductor
musical del “Rey Sol”, Jean Baptiste Lully, se hirié un ortejo y murid por la gangrena
que le causd dicha herida (Sadie, 1991, Lully): siendo bailarin no podfa dejar que le
cortaran la pierna para salvar la vida.

En el nivel técnico de significacidon musical habrd que tener en cuenta también
que la mayorfa de los entuertos semidticos estardn dados en funcién a la grafica-
cién del fendmeno, la partitura. La abstraccién grédfica que en principio implica una
aproximacién al fenémeno sonoro fisico que se pretende comunicar (similar a las
protoescrituras pictogréficas) se convirtié en un factor de vicio cognitivo, donde los
compositores construian el discurso en funcidn al abstracto gréfico (partitura) sin
tomar en cuenta el factor real. Es decir que la musica se alejé de su materia prima
para convertirse —en una nueva vuelta de tuerca— en un doble o triple metalengua-
je donde sdélo importa el “mérito técnico” de la partitura.

En ese sentido se llega al absurdo de considerar la regla gramatical abstracta por
encima del comportamiento del sonido y se teoriza antes de escuchar. Algunas ma-
las comprensiones de sistemas o técnicas como el dodecafonismo o el just intonation
han llevado a la construccion de enormes entelequias que, por moda o culto a la
persona, han sido consideradas “obra artistica” y, “por gravedad”, han sido pronto
olvidadas gracias a su falta de fundamento; baste recordar el periodo dodecafénico
stravinskyano (Adorno, 1962: 145-220).

Lo anterior quiere decir que un sistema de signos requiere un “ancla” en la
realidad objetiva para cumplir con su funcién comunicativa, porque aun la mate-
mdtica mds abstracta tiene funciones referenciales y aplicaciones a la realidad: uno
representa una unidad y dos es la abstraccion de la suma de dos objetos que en la
realidad pueden ser “mds-menos dos” por las caracteristicas de los objetos que no
son nunca iguales, pero la abstraccién ‘dos’ sirve para saber las aplicaciones proba-
bles en ciertos aspectos del dfa a dfa.
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En lo sonoro no sucede diferente: jqué pasa cuando un compositor que se pre-
senta como proselitista de novisimos lenguajes propone una partitura en la que se
encuentra un fragmento donde una flauta trata de hacer sonar un pasaje con una
dindmica piano mientras un trombdn y una trompeta desarrollan un continuo en for-
te? Primero, el compositor se evidencia como falto de preparacién, ignorante de las
reglas mds bdsicas de la organologia, de la acUstica, del comportamiento del sonido
y, segundo, se hace obvio que el compositor simplemente usd de abstractos irreales
para construir su entelequia que propone como musica, en tanto que desconoce la
naturaleza de la materia prima con la que supuestamente trabaja.

Se trata de alguien que se presenta como musico, compositor musical o simila-
res pero que en la realidad no cabe en dicho gremio, en tanto que no trabaja con
sonido sino con la representacion gréfica del mismo, el abstracto sin el referente.
;/Acaso un panadero puede hacer pan sin harina o un carpintero sillas sin madera
o un bidlogo investigar si no hubiera seres vivos? El caso extremo de este absurdo
es el tedrico del arte que intenta investigar el concepto sin obra o el artista que
pretende hacer arte sin generar objetos artisticos, pero lo mds absurdo es que el
mercado del arte acepta esas “patrafias” y, por esta aceptacion, convierten la basura
en mercancia (Britto, 1991:28).

Mucho tiempo se ha pretendido hacer de la musica un fendmeno metafisico
que bdsicamente no contiene mensaje, que “salva” la relacién forma-contenido
suponiendo que no presenta contenido sino sélo forma (Nietzsche 1986, capitulo
IV § 215) aduciendo que una nota no quiere decir nada en tanto que se pretende
desviar la atencién haciendo una sustitucion de estructuras en la mdsica. Sin entrar
en esas discusiones que implican a la nota como unidad minima funcional de la mu-
sica (Marin, 2012a:272) vy de su relacién con la palabra o los segmentos funcionales
de la palabra, sélo hay que decir, con cierta sorna para los que acostumbran des-
plazar estos términos, que es "“unidad funcional”, no “‘unidad significativa”. En otras
palabras, es que la nota sirve para construir estructuras mds amplias que ayudan a
constituir sentido o sentidos en un fragmento musical.

Intentar un andlisis semidtico de la mUsica desde los pardmetros tradicionales
de la linglistica es equivalente a intentar analizar la atmdsfera de Jdpiter usando la
teorfa genética de Mendel. Cierto es que se trata de dos fendmenos comunicativos
y que hay ciertas expresiones que usan de las lenguas para hacer arte, que general-
mente se engloban en la literatura, mientras que en lo sonoro mdusica es un arte en
si mismo.” No obstante, las enormes diferencias que constituyen su determinacién

? No estd de mds insistir en que el arte es una expresidn superior de la cultura burguesa, por
ejemplo: musica es la actividad sonora propia del capitalismo.
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cualitativa obligan a aplicar pardmetros diversos para el andlisis de cada fendmeno
cultural.

Incluso dentro de las actividades sonoras se requieren metodologias diferentes
para analizar actividades sonoras tradicionales, étnicas, protomusica,'® musica o dis-
cursos sonoros, lo cual responde también hacia el interior de “las musicas™: no se
puede analizar una obra de Beethoven usando la teorfa post-serial donatoniana o
incluso las obras de Verdi y Wagner que, aunque eran compositores de dpera con-
tempordneos y tonales, responden a gramdticas diferentes; la sintesis wagneriana de
la armonia cromdtica a la enarmonia (De Sanctis, 1886: Prefazione) abrid la puerta
para ir de la disolucién de la tonalidad a las busquedas de los lenguajes sonoros del
siglo XX;Verdi... escribié dperas que venden muchas entradas.

El signo sonoro en el dmbito de la musica requiere ser aislado en su contexto
temporal para poder asignarle los valores exactos al fendmeno real, no mezclarlo
con signos sonoros de otras épocas, estilos, gramdticas o lenguajes. Lo primero
es dejar de mirar el fendmeno musical como una cosa inasible, metafisica, etérea,
incomprensible, incapaz de “contener”, pura forma y mitos similares para tener op-
cién de acceder al fendmeno real y objetivo que en principio es una construccion
cultural que tiene fines comunicativos, que usa como materia prima el sonido, que
al ser cultural tiene raiz en lo social y sdlo es posible gracias al trabajo de seres
humanos.

La capacidad comunicativa de la musica, mensaje-cédigos-idiolecto

Los tépicos referidos en los dos pardgrafos anteriores sobre la situacion del con-
cepto mdsica en sus contextos histéricos y sobre los niveles significativos de las
actividades sonoras en general y la musica en particular ha sido posible sélo a partir
del andlisis de los fendmenos “a través de la lente” que proporciona la semidtica y
la perspectiva social-comunicativa de lo sonoro que ha aportado Boulez.

Uno de los pérrafos boulezianos que mas ha contribuido a esclarecer los aspec-
tos relativos a las funciones comunicativas de la musica es:

Hay ciertas maneras de mostrarse “heroico”, “tierno”, “caprichoso”, “pastoral”,

gue no necesitan ningln pasaporte para revelar su identidad: un arsenal estilistico

probado y copioso viene a rescatar una imaginacion poética convencional tanto

19 Por ejemplo, los cantos llanos o la polifonia gética, franco-flamenca, renacentista y sus asimila-
ciones provenientes de las actividades sonoras tradicionales.
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en sus temas como en la retdrica permanente a la cual los somete (Boulez, 1992:
159, 160).

Al que ya se ha hecho referencia en el pardgrafo anterior cuando se tiene que
hablar de los niveles de significacién general de las manifestaciones sonoras para
poder acceder a una perspectiva que tenga base en la realidad sobre la capacidad
comunicativa de la musica. Este fendmeno es totalmente artificial; podrfa afirmarse
(por simple observacién) que fue disefiado en el siglo XVl y principios del XX des-
pués de que durante el periodo barroco se experimentara con la incidencia de lo
sonoro —como del arte en general (Hegel, 1989 [1832]:42,43)— en los dinamismos
psicoldgicos vy se transformara este saber en un conocimiento “hermético”, dejan-
do las actividades artisticas en la llanura de lo etéreo e incomprensible; en otras
palabras, se disfrazé a las actividades sonoras de reducto para falacias agndsticas y
metafisicas trascendentales.

“Esta musica no me dice nada; no tiene expresién. En absoluto hay melodia”.
Este argumento no es nuevo, ha sido empleado en todas las épocas, casi siempre
que hubo progresos de la musica. A los grandes compositores se les ha acusado de
carecer de melodia cada vez que han enriquecido el lenguaje musical con nuevas
ideas; la mayorfa nos resulta familiar y nos sonaria extrafio hablar de ausencia de
melodia en Beethoven o Wagner.

Los compositores de nuestro tiempo se encuentran ante el mismo reto; ni si-
quiera escapan a la critica aquellos que se consideran cldsicos del siglo XX. No se
les puede negar ciertas cualidades, pero resultan dificiles de seguir, y la melodia que
captarfamos con la rapidez suficiente en la musica del siglo XIX parece aqui escapar
a nosotros (Boulez 1989).

El tipo de argumentacién a que refiere Boulez es una especie de lugar comun
con el que tiene que lidiar todo aquel que pretenda hacer ver a cualquier colectivo,
incluso profesionales de la musica, que las actividades sonoras son concretas y ca-
paces de comunicar desde dinamismos psicoldgicos hasta pensamiento formal, te-
niendo en cuenta que, dentro de la dindmica psicoldgica, el ser humano encuentra
estratos y se puede identificar la fase superior de ese complejo emocional como un
proceso psicoldgico superior, o sea pensamiento (Marin, 2012b: 993).

Resulta facil creer que el artista nos engafia, que pisamos un terreno en el que
todo vale. La verdadera naturaleza de la musica, que comunica de forma directa,
sin usar palabras mediadoras, agrava esta incomprensién y presenta un obstdculo
mayor: establecer la relacién entre lo que oimos y lo que vemos en la partitura
requiere un aprendizaje paciente. No obstante, los oyentes no deberfan tener di-
ficultades para orientarse puesto que la creacidon contemporanea estd vinculada a
la tradicion. Distinguir y aceptar las diferencias respecto a lo desconocido puede
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resultar desalentador en un principio, pero todo se vuelve mds sencillo cuando
nos damos cuenta de que permanecen nuestros valores culturales (Boulez 1988,
Prefacio).

En el caso de las actividades sonoras —-musica incluida— la presencia de lenguajes
en la conformacion de esta manifestacion cultural y artistica'' comprueba la perti-
nencia de los planteamientos sobre la existencia de internalizacién en el continuo
estético que involucra o parte de la actividad sonora. Es decir, el estimulo que en
el ser humano deriva de un discurso sonoro, pasa por la memoria y por los proce-
sos de interiorizacidn para poder ser Util como recurso comunicativo. Por esto, un
discurso sonoro es un producto socio-histérico que serd reconocido como tal en
funcién a la capacidad, también social, de asimilacién y comprensidn del idiolecto y
el mensaje contenidos en el mismo.

Es la razén por la cual todo discurso sonoro o, mds ampliamente, toda actividad
sonora en sus funciones comunicativas estardn delimitadas por fenémenos sociales
como el sentido comun o el imperativo categdrico —en la tradicion kantiana— que
implica la posibilidad del colectivo para comprender (decodificar y encodificar) los
contenidos de cualquier discurso vy las formas en que se regulan los cddigos (gra-
mdticas y sintaxis) para resultar en los lenguajes pertinentes para cada tipo de
expresion. Todo esto deriva en una suerte de cédigo comun que hace posible —a
fin de cuentas— la comunicacién y que parte de procesos neuronales tan objeti-
vos como la percepcidn, la memoria, la internalizacidn y los procesos psicoldgicos
superiores.

Es decir que la conformacién de cédigos Utiles para la comunicacién depende
de convenciones sociales, de la misma naturaleza que aquellos a los que Immanuel
Kant llamaba sentido comiin y que en la semidtica actual redundan justamente en el
cddigo comUn que comparte un colectivo como premisa para hacer real la trans-
misidn de mensajes. El mejor ejemplo de este tipo de relaciones entre el cddigo v el
colectivo que lo maneja son los idiomas: quien conoce el cédigo (Iéxico, gramdtica,
sintaxis, etc.) comprende el mensaje y quien no lo conoce..."'se pierde los chistes”.

En este sentido, las relaciones que Boulez encuentra entre el discurso hablado
o escrito y el sonoro parten de la diferencia (Boulez, 1986: 32): musica y lengua
difieren, en principio, en la materia prima de la que estdn hechas, en la organiza-
cién y funcionamiento de sus formantes, en la complejidad de sus estructuras. No
obstante, la mUsica parece poseer formantes y estructuras mds simples que otros
recursos comunicativos, es una forma de expresidn que se vuelve hermética “hacia

" Razén por la que es posible hablar de discursos sonoros en referencia a cualquier obra
musical.
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si misma’’; sélo algunos colectivos dentro del “gremio” entienden realmente de que
estd hecho y cdmo se hace, cudles son las normas lingliisticas y las mds generales
que implican a la acUstica.

No es otra cosa sino ese “falso hermetismo” lo que ha hecho posible que se
dé a los musicos un sitio en “el parnaso” exclusivo de los intelectuales y artistas,
categorfa de genios dotados y tocados por el trascendente metafisico, privilegiados
por “dofia natura” que les ha concedido el don de hacer belleza con los burdos
sonidos y “hechizar” a la humanidad —cual flautista de Hamelin— para liberarla de los
horrores de la realidad. Pero es esa misma realidad la que evidencia a los mUsicos
que presumen de intelectuales como simples charlatanes que no tienen ninguna
otra virtud que el entrenamiento para traducir el metalenguaje gréfico que con-
tiene las indicaciones de altura, intensidad y temporalidad en las que deben hacer
funcionar sus mdaquinas o sistemas fonadores, accion que dificilmente pasa por las
ultimas capas del neocdrtex.

Asi es que los musicos, a este nivel, no llegan a hacer significar nada, simplemente
traducen simbolos gréficos en acciones mecdnicas que, en el mejor de los casos,
son corregidas por la convencién acUstica de la temperacidn tonal que es parte del
mismo entrenamiento pero que no todos los musicos poseen.'?

Asi que, en general, un musico de orquesta es para el director lo que la cuerda
del piano y su sistema percusivo al pianista: un objeto que actua bajo un estimulo en
este caso idéntico al que obliga a una computadora a realizar alguna accién, siste-
mas de simbolos, relaciones semanticas, pero en ningln caso procesos psicoldgicos
superiores.

Es necesario decir que lo relatado en los parrafos anteriores corresponde a la
realidad de la mayorfa de los musicos; no obstante, existen muchos que cumplen
con su labor artistica en forma cabal y con calidad, asi contribuyen con su accion
profesional al desarrollo de los seres humanos.

Sin embargo, es muy diferente la accidn mecdnica que este metalenguaje o sis-
tema de simbolos obliga sobre los musicos v la circunstancia estética que implica
un proceso o hecho artistico como el generado por la experiencia de la musica, un
espectador’/lector (se reprochard que auditor u oyente serfan términos mds correc-
tos) que se encuentra estimulado por un discurso sonoro o en medio de alguna
actividad sonora, no requiere, bajo ninguna circunstancia, de conocer o manejar el
cddigo gréfico musical para acceder y comprender el mensaje contenido. Mds aun,

12 ;Para qué es necesario aprender a usar las “orejas” a la mayorfa de los pianistas, tecladistas (de
electréfonos, percusionistas o instrumentos de tecla antiguos incluido todo tipo de érganos y armo-
nios) y similares, si no tienen necesidad de regular la altura en tanto que estd preestablecida?
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muchos de los profesionales cuyo modus vivendi se basa en las actividades sonoras
tradicionales, étnicas o folcldricas desconocen por completo el metalenguaje gra-
fico musical y siguen comunicando su mensaje a los pueblos como lo hacfan sus
padres, sus abuelos y los ascendentes antes que ellos, porque entre los pueblos
generalmente estas son responsabilidades heredadas.

Sobre lo dicho en los pardgrafos 3 y 4, se puede basar la afirmacién sobre el
mensaje que contiene y que puede transmitir un mensaje sonoro. Si es evidente,
como afirma Boulez, que en un principio “la musica transmite mensajes especificos
que modifican alevosamente los estados de dnimo”, también es muy claro que los
discursos sonoros transmiten estructuras mds complejas que simples emociones;
aungue también afecten los dinamismos psicoldgicos, esas estructuras mds comple-
jas no son otras cosas que pensamiento pero, claro, nadie espera que este plantea-
miento llegue al absurdo de pretender un tratado filoséfico en un discurso sonoro
0 una obra musical; no obstante, se puede encontrar el pensamiento revolucionario
burgués decimondnico en la obra beethoveniana, el nacionalismo revolucionario uni-
ficador en la obra wagneriana, el cinismo de venderse al mejor postor en la ador-
niana, el neoplatonismo en la Leyenda de Er de lannis Xenakis, la descripcién de las
células llamadas cromatéforos en el Chromatophore de Rafael Miranda o del espacio
destinado al mercado en el Parc Guel y su croquis en las Olas de piedra de quien
escribe.

Trascendencia del pensamiento serial en la comunicacion

Puede parecer que este trabajo no encuentra “foco”, en la medida que se mueve
entre una somera descripcidn biogréfica sobre uno de los personajes centrales de
la cultura del siglo XX y varias materias: semidtica, historia de la musica, filosofia
de la mdsica, teorfa de la comunicacion, un absurdo que puede parecer algo cerca-
no a “filosoffa de la filosoffa” y topicos cercanos. También es seguro que se extiende
mucho en hablar sobre la situacion de la musica en el contexto cultural actual
que, de hecho, no es la misma que hace 60 afios, cuando Boulez se inscribfa en la
historia de la musica con su Martillo.

Esto es necesario en la medida que sirve de comprobacidn sobre la pertinencia
del pensamiento serial como una forma de aplicacién del método dialéctico (esta
aplicacién puede ser consciente o inconsciente), circunstancia metodoldgica que
lo aleja por completo del estructuralismo de cardcter idealista; en tanto aborda
problemas y fendmenos comunicativos objetivos y materiales, deja de lado toda
construccién ficticia o mitica ya que parte de la nocién de que un proceso comu-
nicativo es social y concreto.
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En esa linea de ideas, el fondo de la cuestidn aterriza en los cddigos, el cdmo
se generan, forman y transmiten —primero— y la manera en que funcionan y evo-
lucionan —después—, es alli donde los tres principios sobre los que funciona el
pensamiento serial sintetizados por Eco (y ya citados en el segundo pardgrafo del
presente texto) se hacen evidentes y claros al observar con objetividad las relacio-
nes existentes en los fendmenos comunicativos:

» (Cada mensaje pone en duda el cédigo.

* La nocidn de polivalencia pone en crisis los ejes cartesianos, bidimensionales, de
lo vertical y lo horizontal, de la seleccién y de la combinacidn.

* Individualizar cédigos histéricos y ponerlos a discusidn para originar nuevas mo-
dalidades comunicativas.

Si, ademds, se tiene claro que los procesos cognitivos y el pensamiento, que es la
principal funcién humana, son fenémenos tan concretos como las relaciones fisiold-
gicas (fisico-quimico-bioldgicas) que los sustentan y que los hechos comunicativos
son parte de estos procesos cognitivos, se puede entonces realizar una aproxima-
cidn objetiva, real, a la comunicacion entre seres humanos en cualquier nivel.

Asi, se puede comprender que es “natural” que existan procesos comunicati-
vos cuyos cédigos no requieran pasar por la primera articulacion, en tanto parten
de cddigos sociales —se podria decir, “derivados’’— que estdn elaborados sobre
otros cddigos primarios que ya han rebasado la “aridez” de la articulacién simple.
La absurda objecidn de los estructuralistas a otorgar “carta de existencia” al arte
de vanguardia, basada en la supuesta falta a la primera articulacién deberfa terminar
en comprobaciones como estas: las estructuras se transforman, evolucionan, son
dialécticas porque son producto cultural, humano y tanto la cultura como los seres
humanos estdn sujetos a procesos dialécticos que marcan su evolucidn.

Por esto, el arte no requiere, bajo ninguna circunstancia,“‘cumplir’ con exigencias
absurdas y limitantes que pretenden obligarle a transitar por las articulaciones sim-
ples o dobles y puede existir bdsicamente desde la conformacién de cédigos anfi-
boldgicos que hacen posible su naturaleza abierta y en constante transformacién
que genera la construccién de sentido y fundamenta la existencia de la semiosis
estética.

El reconocimiento de la obra abierta como una realidad sine qua non se funda-
menta en el arte de vanguardia tiene fecha de nacimiento y es la publicacién del
libro homdnimo de Umberto Eco en 1982. En él se afirma que el principio de la
obra abierta es el pensamiento serial que al cuestionar los formantes sobre los que
estd elaborado al mismo tiempo de ser comunicado hace posible que se genere
esa apertura que es igual a la asignacion de sentido.
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Esta linea de ideas genera el riesgo de llegar a afirmar y “abanderar” el absurdo
de que el arte “dice cualquier cosa”, que sélo el campo de la recepcidn hace al arte
tal, que la obra deja de ser responsabilidad del autor cuando se comunica, en tanto
que ya es responsabilidad del espectador/lector que le da sentido y afirmacio-
nes que redundan en la falacia: “cualquier cosa puede ser arte”, que es la premisa
de la principal corriente antiestética del siglo XX, el arte por el arte”, responsable de
que las galerfas y museos de arte moderno en todo el mundo estén repletas
de basura.

Nada puede relevar al autor de su responsabilidad en relacién con su obra,
porque la obra es un discurso cuyo contenido comunica la filosofia de una persona
que investiga, que se carga de conocimiento y busca encontrar respuestas a las
cuestiones que los fenédmenos universales le plantean como retos. Si alguien afirma
que un espectador/lector puede disfrutar de una obra de arte prescindiendo del
trabajo del artista, entonces afirmarfa que la obra de arte es “nada” porque ese es
el resultado cuando no hay trabajo en cualquier actividad humana.

Esto es, a fin de cuentas, lo que se puede extraer del trabajo de Pierre Boulez
en el terreno de la comunicacidn; su mejor producto fue la elaboracién del pen-
samiento serial, el serialismo, que ayuda a saber que todo lo que se dice y el cémo
se dice estd en constante transformacion, un proceso dialéctico. No obstante, la
mejor comprobacién de todo este trayecto tedrico sigue estando en la actividad
sonora que él generd, su musica v las instituciones encargadas de difundir las obras
de algunos de los mejores transformadores de la actividad sonora humana.
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