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"Descifrar los signos del mundo quiere decir siempre luchar contra cierta inocencia de los
objetos”.
Roland Barthes

Resumen

Este articulo pretende sintetizar los resultados sobre la investigacién semiotica del campo
musical, la cual se presenta en la totalidad de la simbologia y fundamentacién estética de
las obras sonoras, como necesidad de un lenguaje encaminado a solucionar problemas
de interpretacion técnica y estética. La semantica del discurso musical se observa
entonces en el campo de las propuestas estéticas, las cuales parten de una estructura
generalizada de las negociaciones entre forma-estructura y simbologia-significado, para
dar como resultado final la composicion de dos obras musicales basadas en el
pensamiento semidtico.
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Abstract

This article aims to summarize the results on the research of the semiotics of musical
field, which occurs in all the symbolism and aesthetic foundation sound Works as the
need for a language designed to troubleshoot technical and aesthetic. The semantics of
musical discourse is seen then in the field of aesthetic ideas, which are based on a
generalized structure of the negotiations between form, structure and meaning-
symbolism, to the result of two musical pieces based in the semiotic thinking.
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1. Objetivos

Analizar la notacion musical desde el pensamiento semidtico y aplicar
dicho conocimiento a la composicion musical, de lo cual se deriva el: hacer
un analisis de la notacion musical desde la perspectiva de las relaciones
entre semiodtica y semantica; hacer una taxonomia de los sistemas de
notacidn contemporaneos; y crear dos obras originales con a partir de los
resultados tedricos.

2. Marco Teorico
2.1. Loextrinseco

Para Morris (1985) “Los hombres son de entre los animales que usan
signos, la especie predominante”'; afirmacién originada, segin Pozo
(2001)?, en la filosofia de las formas simbdlicas de Cassirer. El lenguaje
simbdlico se refiere a la representacion perceptible de una idea®>y en el
caso de la musica representa elmedio grafico estratégico para la
transmisidon del contenido cognitivo, en tanto dispositivo de comunicacién
que se situa entre el signo y la interpretacién, entrelazando los procesos
mentales de sensacién, atencidn, percepcién y cogniciéon. De esta manera
se puede hablar de una semiética inversa, producto de los coddigos de
procesamiento formal de los creadores musicales, que da cuenta de la
efectividad de los procedimientos técnicos utilizados en las arquitecturas

sonoras.

Morris define semiosis como “el proceso en que algo funciona como
signo”Op.Cit.*, sintesis de la definicidon percianaque considera la misma
como una accidon o influencia que es, o implica una colaboracion entre

'Morris, C. (1985). Fundamentos de la Teoria de los Signos. Barcelona, Espafia:
Ediciones Paidds Ibérica, S.A. p.23
2

Gutiérrez Pozo, A. (2001). La Nocion de Simbolo en la Filosofia de Ernst Cassirer. In
D. Romero de Solis, J. B. Diaz, J. Lopez, & A. Molina (Eds.), Simbolos Estéticos (pp.
97-130). Sevilla, Espafia: Universidad de Sevilla, secretaria de publicaciones.

3 Aunque Pierce prefiere no hablar de ideas por su connotacidn sicoldgica.

“Morris, C. (1985). Fundamentos de la Teoria de los Signos. Barcelona, Espafia:
Ediciones Paidds Ibérica, S.A. p. 27.
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signo, objeto e interpretante.’Ese algo que funciona como signo en la
musica no opera como una totalidad, depende de cada etapa del proceso
sonoro, pues para el compositor el signo es una parte estratégica de la
codificacion que representa una estructura formalizada, para el intérprete
es una deconstruccion encaminada a convertir el discurso en palabra
pura,® y para el espectador unos signos provocados por unos dispositivos
a identificar y que desembocan en una interpretacion simbdlica.

De manera analoga al pensamiento del linglista Suizo Ferdinand de
Saussure, se establece que los signos de la musica son arbitrarios, en
cuanto unen y separan la relacidn entre significado y significante y aunque
se han naturalizado, pueden ser reemplazados, cambiar de aspecto o ser
reinventados /. Todo depende del uso, ubicacién y contexto de esa
arbitrariedad; por ejemplo: un acento (>) ademas de tener significacidon
en el mundo de la matematica, en la musica puede significar una nota
acentuada, un decrescendo, una nota rebajada en un acorde, aire a través
del instrumento, dos voces en la direccién, musitado en los cantantes o
una marca separadora en la partitura.

Un signo posee un caracter lineal significante (imagen acustica), porque
se despliega en el tiempo; en referencia a Saussure® y su concepcion
semioldgica, Sexe (2007), dice: “el significante representa una extension
y esa extension se desenvuelve en una sola dimensién: una linea. Los
elementos del significante se van desenvolviendo uno tras otro en
cadena.”’La notacidon musical es mutable e inmutable.'° La inmutabilidad,

>Pierce, C. S. (1974). The Collected Papers of Charles Sanders Peirce: Pragmatism
and Pragmaticism. Cambridge, Massachusetts, United States of America: Harvard
University Press. P.332

®Para Dérrida la palabra “pura” es la que una vez oida constituye al escritor como tal,
aquella que para Heidegger no se la puede pensar con justeza en su esencia a partir
de su caracter de signo, o incluso de significacion. Para el caso de la musica el
intérprete es el responsable de engendrar a partir los codigos del compositor la
palabra pura. La referencia es hace a partir de: Dérrida, J. (1989). La escritura y la
Diferencia. Barcelona, Espafia: Editorial Anthropos, pp: 23-24

’ Paralelo establecido con las teorias de Saussure citadas en: Holdcroft, D. (1991).
Saussure: Signs, System, and Arbitrariness. Cambridge University Press.

8 Citado en: Sexe, N. (2007). Disefio.com. Buenos Aires, Argentina: Editorial Paidés.
P.22

°Ibid. P.26

19 Analdgicamente a la relacién de mutabilidad e inmutabilidad planteada por
Saussure en: Saussure, F. D. (2001). Inmutability and Mutability of the Sign. In F. D.
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referida a la imposicion sobre la significacién del signo, hace parecer, que
este no puede ser intervenido debido a su empleo impuesto. La
mutabilidad del mismo, puede aparecer referida a nuevos conceptos o
puede reemplazar conceptos existentes; el mismo signo: (>), ademas de
ser un acento en el contexto tradicional de la musica, puede significar por
ejemplo, un choque de vectores en el analisis de una obra de Brian
Ferneyhough. El valor de los signos, se refiere a la significacién, que va
ligada a su relacidon con otros signos: “no existe ningun signo aislado, asi
como no existe una sola palabra aislada; los signos estan relacionados
entre si en un sistema”Op.Cit.**.

El sistema de la notacidon musical pertenece a una logica de construccion y
articula cada signo de acuerdo a dicha ldgica, lo cual permite dibujar el
plano del disefio sonoro para su posterior utilizacion e interpretacion en el
contexto de la musica. Por lo tanto, un musico aprende a codificar las
infografias de su obra y asi marca la ruta que deben seguir los directores
y los intérpretes.

Otra estructura sefalada por la concepcion saussureana es aquella que
concierne a las relaciones de combinacidon y sustitucién de elementos
lingliisticos.'? Si tomamos una operacién: X + Y = Z, estamos realizando
una relacion secuencial de la misma, en valoresque constituyen para
Saussure un sintagma;!® una extension del ejemplo puede ser: el piano
esta en el escenario o en términos de estructura musical un sub-periodo
(melddico) constituido por un comienzo y un final caracteristicos entre dos
ictus. De otra parte, si tomamos aquello que comprende el conjunto de
relaciones que las unidades no manifestadas mantienen entre ellas: el
paradigma, podemos crear una relacién horizontal y vertical de dicha
combinacion, es decir los valores X y Y pueden variar en la operacién
matematica. La frase que dice el piano esta en el escenario, pude cambiar
por el perro esta en el patio o el libro esta en la biblioteca; y por su parte

Saussure, Course in General Linguistics (pp. 71-78). New York, United States of
America: Columbia University Press.

11Sexe, N. (2007). Disefio.com. Buenos Aires, Argentina: Editorial Paidés. P.27

12 yVéase Sintagma y Sistema en: Barthes, R. (1985). La Aventura Semioldgica.
Barcelona, Espafia: Ediciones Paidds Ibérica, S.A, pp: 53-63

13 Saussure explora e integra los elementos formales funcionalmente sobre la base
binaria (concepto que se irda ampliando a partir del estructuralismo), asi la nocién de
significado-significante, edifica la relacién sintagma-paradigma. Citado en: Pelinsky,
R. (2000). Invitacién a la Etnomusicologia. Madrid, Espafia: Ediciones AKAL. P.83
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la idea melddica, ademdas de cambiar de alturas también puede cambiar
su armonizacién; es decir, la relacién entre sintagma y paradigma recrea
el concepto de la melodia articulada a una polifonia, lo cual refleja
paralelos entre texturas y mixturas y/o planos sonoros articulados.

Segun el pragmatismo de Pierce,'* ninglin objeto o concepto posee validez
inherente; es decir, su trascendencia se encuentra tan sdélo en los efectos
practicos resultantes de su uso o aplicacidon; verdad que puede ser
mediada con la investigacion cientifica aplicable al estudio de la musica.
La teoria perciana, que se presenta como una semiotica cognoscitiva o
disciplina filoséfica y que pretende la explicacién e interpretacion del
conocimiento humano, combina el estudio de los signos sin ningun a priori
proveniente de la importancia de los signos linglisticos en lo que
corresponde a un analisis de la significacidon como concurrencia de tres
instancias: representante (o signo), representado (de lo que el signo da
cuenta); e intérprete genérico, un muestrario representativo portador de
los habitos interpretativos de la comunidad a la cual pertenece.

Estas tres instancias corresponden a tres categorias de comprension de la
realidad, que permiten unificar aquello que es complejo y multiple a
saber: el primer correlato, todo cuanto tiene la posibilidad de ser, real o
imaginario; el segundo correlato, los fendmenos existentes; y el tercer
correlato, formado por las leyes que rigen el comportamiento de dichos
fenémenos. >Frente a la simulacién de un concierto como ejemplo: el
representamen, esta constituido por un dispositivo cuyo cualisigno es la
musica (como cualidad del signo), sinsigno los instrumentos (como
presencia concreta) y legisigno los cdédigos formales que establecen las
reglas de juego del sistema;de esta manera, un elemento como el atril
define la lectura de un escrito musical por parte del intérprete; el objeto, o
energia sonora cuyo icono es la partitura es un dispositivo sonoro, indice
el director,argumentoel escenario; interpretante o sistema auditivo cuyo
rema es la percepcion,desisigno la atencion y argumento la cognicién.

14 La visién general sobre semidtica de Pierce, se aprecia en: Peirce, Charles S.
Collected Papers of Charles Sanders Peirce, vols. 1-8, C.Hartshorne, P. Weiss y A. W.
Burks (eds). Cambridge, MA: Harvard University Press.

15 Pierce explica esta teoria a partir del fanerdn, en el libro II de los escritos
filosoficos correspondiente a la fenomenologia, haciendo énfasis en las categorias en
detalle y las triadas; en: Pierce, C. S. (1997). Libro II. In C. S. Pierce, Escritos
Filoséficos (pp. 159-324). Zamora de Hidalgo, Michoacén, México: El Colegio de
Michoacan A.C.
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Tabla 1. Categorizacion del signo

PRIMERID| SECUNDID TERCERIDAL

 REPRESENTAME Cualisigno_| Sinsigno | Legisigno |
Dispositivo orque{ Musica Instrumentd Codigos formse
OBJETO | Icono | Indice | Simbolo______|
Energia sonora Partitura Director Escenario
_INTERPRETANT| Rema || Desisigno__| Argumento___|
Sistema auditivo | Percepcidn | Atencion Cognicién

Pierce plantea 3 subdivisiones de 3 elementos cada una, que combinadas
permiten distinguir 10 clases de signos; sin embargo la posibilidad teodrica
es de 50.049 combinaciones de las cuales solo 60 serian significativas. De
esta manera el modelo aplicado a un concierto posee una semiosis
ilimitada, puesto que no hay una visién totalitaria, asi por ejemplo, el
modelo de semiosis que abre la puerta a las posibilidades de analisis del
signo va mas alla de la notacidon musical, para adentrarse en la forma, el
significado sonoro, las categorias de analisis, los procesos de
comunicacién sonora, la aplicacion estilistica, etc.

Para el caso de la notacién musical los signos caracteristicos giran en
torno a relaciones tendientes a generar un resultado sonoro especifico y
crean una sintitica basada en un sistema signico, * que con las
transformaciones de la misma notacién sugiere mecanismos
pertenecientes a los sistemas complejos generadores de nuevas
emergencias. Estrategias como los usos menemonicos y sefialadores
sintacticos, pasan a convertirse en parte de dichas combinaciones que al
final seran formuladas desde la perspectiva de la sintaxis.'’En el plano de
dicha notacidn, la sintaxis permite darle forma al discurso, como afirma
Hofstadter (1987):“facilita el enunciado de un método para describir
estructuras y procesos recursivos” (p.145).'8Por lo tanto, cuando se habla

16 De acuerdo a la definicién de Zecchetto en: Zecchetto, V. (2002). La Danza de los
Signos. Quito, Ecuador: Ediciones ABYA-YALA. P.21

17 Respecto a la sintaxis Chomski basa su teoria de la gramatica generativa, a un
conjunto de reglas que da la posibilidad de traducir combinaciones de ideas a
combinaciones de un cdédigo, asunto que constituye el terreno de la gramatica formal
y el sistema computacional. En: Chomsky, N. (1969). Aspects of the Theory of
Syntax. Cambridge, Massachusetts, United States of America: The MIT Press. 251 p.

18 Intelectuales y cientificos como Hofstadter, Cope, Penrose y musicos como
Machover (quien dirige el grupo de investigacion Opera of Future del MIT), que
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de esta forma se estd haciendo referencia al cddigo, es decir al sistema
organizado o cadtico de signos. Para Eco (1986) “un coédigo puede
considerarse simplemente como un sistema codificante. Este sistema es el
que en otros contextos se sefiala como estructura™®.

La forma del discurso sonoro caracterizada por codigos, constituye una
estructura que oscila entre lo racional e irracional basado en la intuicion,
situacion que presenta una contradiccidon entre el a priori y
laimaginacion.Frente a esteescenariomusicos estructuralistas como Boulez
(1996) argumentan que sin lo irracional la musica pereceria, pero por el
contrario, defiendenenérgicamentetoda esta preconcepcién del sistema:

...no es valido el argumento consistente en afirmar: se esteriliza la musica
“reduciéndola a un sistema formal cerrado en simismo y privado de todo
contacto con lo real”. Este argumento es solo un reflejo de la autodefensa
en los espiritus que no son bastante ricos como para que su irracionalidad
evolucione comodamente en simbiosis con un universo racionalmente
constituido, es una debilidad, no es, en ningln caso, una muestra de
superioridad.?

Postura que ilustra una corriente basada en el control del mensaje, que
desde la perspectiva semidtica puede ser considerado un cédigo
constituido por signos complejos que pretende ser presentado como
codigo duro, pero a su vez ambiciona los resultados estéticos de los
codigos débiles. Se entiende por cddigo duro aquel signo de segmentacién
precisa en sus unidades expresivas y cdédigo blando o débil lo contrario; el
problema radica en que el primero presenta ausencia de multiple
interpretacion y el segundo es polisémico.??

Los procesos semioticos musicales son de doble via: construccion
categorizada y percepcion analitica de cdédigos sonoros. La construccién

demuestran una alta sensibilidad frente a la lectura de signos musicales, han
encontrado en la sintaxis de la musica la posibilidad de acortar el camino hacia la
inteligencia artificial. Prueba de ello son los escritos de Hofstadter, en especial:
Hofstadter, D. R. (1999). Gd&del, Escher, Bach: an eternal golden braid (XX ed.). New
York, United States of America: Basic Books. 882 p.

YEco, H. (1987). La Estructura Ausente. Barcelona, Espafia: Editorial Lumen,
S.A.p.47

2Boulez, P. (1996). Puntos de Referencia. (E. J. Prieto, Trans.) Barcelona, Espafia:
Editorial Gedisa, S.A. P.81

21 De acuerdo a: Carrere, A., & Saborit, J. (2009). Retdrica de la Pintura (Vol. 59
Signo e Imagen). Madrid, Espafa: Catedra. P.80
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depende de un proceso de creacion sonora que involucra un
enfrentamiento con la altura, el timbre, el espacio y el tiempo en un
marco de percepcidén expandida, pues segun Carlson (2006), la percepcién
sonora funciona de manera diferente a la visual, dado que el 0jo es un
organo sintetizador, pues “cuando se mezclan dos haces luminosos de
distintas longitudes de onda percibimos una luz de un Gnico color”,** por
el contrario, el oido es un 6rgano analitico. “cuando se mezclan dos ondas
sonoras de frecuencia diferente no percibimos un nuevo tono intermedio,

en lugar de eso, oimos los tonos originales”.

Tal afirmacion cuestiona el asunto de la segmentacion de cédigos sonoros,
porque el oido humano puede deconstruir el discurso mas alld de su
construccidn, o sea que los cambios minimos en los dispositivos, el tiempo
y el espacio afectan profundamente la base sonora; en otras palabras, la
capacidad analitica muta de acuerdo a la complejidad del sonido y la
multiplicidad de contextos. Sin embargo, el asunto que mas hace
tambalear al mensajees elbackground del interpretante, porque
precisamente afirma o deconstruye el mensaje sonoro. Chion (1999), por
ejemplo afirma: “el sonido desborda la ventana auditiva y se convierte en
una metéfora de percepcién continua”,?*razén que deriva el que Lépez

Cano (2007) considere la musica como asemantica:

la musica es asemantica en el sentido que sus procesos de significacion no
se pueden comprender segun los modelos semanticos, pero es semiotica
en el sentido que nos permite desplegar semiosis a partir de ella: de hecho
no podriamos decir si un sonido o situacién es musica si no construimos
redes signicas de algun tipo en torno a ella [...]El significado no lo portan
las estructuras musicales ni la materia acustica: emerge de la interaccién
entre competencias y circunstancias y lo que un oyente es capaz de hacer
fisica y cognitivamente con determinada musica en determinada
situacién.*

Una cosa es la construccion del discurso sonoro y otra su identificacion
auditiva, la primera es cognitiva en tanto elabora los cddigos formales de
creacion e interpretacién mediante la notacion y la segunda es perceptiva

22Carlson, N. R. (2006). Fisiologia de la Conducta (8, ilustrada, reimpresa ed.). (M. J.
Ramos Platén, Trans.) Madrid, Espafia: Pearson Educacion. P. 225

ZChion, M. (1999). El Sonido. Musica, Cine, Literatura. Barcelona, Espafia: Paidos.
P.88

24 Lopez Cano, R. (2007). Semidtica, Semidtica de la misica y Semidtica
Cognitivoenactiva de la Musica. Recuperado Noviembre 12, 2012, de Rubén Lépez
Cano: www.lopezcano.net. P.5
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en tanto codifica el mensaje (generalmente de forma metaférica)?®; no
obstante, percepcidon y cognicidn constituyen un mismo sujeto semiético.
El primero apunta al segundo, el cual estd definido por el enfoque
interdisciplinario de la fisica, la psicofisica y la neuropsicologia, que
pertenecen segln Roederer (2008) %° al campo de la acustica vy
psicoacustica de la musica, que estudia también las vibraciones sonoras,
los tonos puros y la percepcion de altura, las ondas sonoras, la energia
acustica y la percepcién de sonoridad, la generacién de tonos compuestos,
su superposicion y percepcién; y las sensaciones y procedimientos
dirigidos a encontrar respuestas cerebrales.

Aunque la notacién musical hace parte del contexto interior de la musica,
los procedimientos pre y post semiodticos generan un discurso sonoro de
niveles desiguales, y de multiples interpretaciones, razén por la cual
Jacobson (1984) considera que “/a diversidad de los mensajes no esta
enel monopolio de una funcidon, sino en lasdiferencias jerarquicas entre
ellas”. ?” En sintesis, se genera un analisis semidtico intrinseco vy
extrinseco para la musica, el cual serd sintetizado por Agawu,?® pero en
realidad ya habria sido expresado o reafirmado por Schenker, Schoenberg,
Tovey, Ruwet y Adorno, entre otros.

25 Sj bien es cierto, la figura de la metafora proviene del pensamiento aristotélico,
ésta ha ganado especial interés en los ultimos afios, tanto por su utilizaciéon en los
paradigmas de interfaces en sistemas computacionales, como por la demostracion de
su uso en el mapeo de los procesos cognitivos en neurociencia. Figura que convierte
al proceso de semiosis en una paradoja, porque los procesos compositivos pierden
control, pero el signo gana, en cuanto es impredecible. El escrito que revive la
importancia de la metafora es: Lakoff, G., & Johnson, M. (1996). Metaphors we live
by. Chicago, Illinois, United Satates of America: University Of Chicago Press.

26 Tomado del prefacio de: Roederer, J. G. (2008). The Physics and Psychophysics of
Music: An Introduction.Dusseldorf, Germany: Springer, pp vii-viii

?7jJacobson, R. (1984). Ensayos de lingiiistica general. (J. M. Pujol, & J. Cabanes,
Trans.) Barcelona, Espafia: Ariel. P. 353

28 para Agawu, lo extrinseco se refiere a lo estético, la hermeneltica, la filosofia y los
extra musical en términos generales; y lo intrinseco a los componentes internos de
los cddigos musicales; sin embargo hace referencia a que lo intrinseco no se puede
divorciar de lo extrinseco, en: Agawu, K. (2008). Music as Discourse: Semiotic
Adventures in Romantic Music. Oxford, United Kingdom: Oxford University Press, pp:
275-277
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2.2. Lo intrinseco

Desde la escritura diastematica se perfila un tipo de notacién, que da por
sentada la ubicacién de la altura en una relacidén directa al eje vertical de
un plano cartesiano, dichas alturas evolucionan con la notacidn neumatica
del canto gregoriano y van adquiriendo precision en los sistemas
convencionales; empero, estos codigos corresponden a alturas basadas en
los semitonos y en su relacion entre los entornos del clave temperado y
atemperado. El problema de la escritura de alturas, se expandea través de
nuevas buUsquedas en sistemas que apuntan a la exploracion de
organicosmas cortos de distancias intervalicas, como los casos de las
divisiones del tono en cuartos, tercios, etc., hasta la conquista digital del
microtono, el cual conlleva a un tipo de escritura basada en lenguajes
cimentados en légica matematica o en cdédigos de programacion como
Max MSP?°, PWGL*?, PD3! y OM,>? entre otros.

La notacién musical es contextual y determinante, porque responde a
épocas y ambitos, y porque determina su funcién con fines de lectura para
la interpretacion, la clarificacion del sistema o ambas. Asi por ejemplo
unas notas determinadas se encaminan a su entonacion y un matiz aclara
la intensidad; sin embargo un elemento como el basso cifrado es de
significante estructural.?*Dicho bajo es propio del periodo barroco, razén
por la cual hay autores contradictorios respecto al cddigo.
Schoenbergcuestiona el uso del mismo en la enseflanza de la armonia
pero su teoria es tonal.3*

La evolucion de la musica en siglo XX parte de la disolucién gradual de la
tonalidad, que lleva a los compositores a enfrentar tres circunstancias: la

2% Max MSP: software basado en objetos, con graficos en forma de caja y programas
incorporados que permite crear sonidos, controlar en tiempo real lo sonoro y lo
visual y potenciar la interaccion: http://cycling74.com/

30 PWGL: software libre de lenguaje visual basado en CommonLisp, CLOS y OpenGL
para composicion asistida: http://www2.siba.fi/PWGL/

3pure Data: software libre que cumple las mismas funciones de Max MSP. El nivel de
programacion es mayor.

32 Open Music: descendiente de Patchwork para composicion asistida y automatismos
compositivos.

3Bennett, R. (1998). Investigando los Estilos Musicales. Madrid, Espafia: Ediciones
AKAL. P. 34

3Schoenberg, A. (1978). Theory of Harmony. Los Angeles, California, United States
of America: Belmont Music Publishers, pp:13-17
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persistencia del sistema tonal de manera extendida, la organizacion: serial
y la no serial de la altura temperada; esta ultima es desarrollada por
compositores como Milton Babbit y Allen Forte3>. Para Cetta & Di Liscia
(2010):

El sistema se basa en la nocion de Pitch Class Sets (Conjunto de grados
cromaticos) y utiliza recursos del Algebra Combinatoria y la Teoria de
Conjuntos para organizar los grados cromaticos (Pitch Classes) del sistema
temperado en grupos (Sets), y determinar sus propiedades estructurales®®.

Dicho siglo, transforma la idea de las alturas y el timbre por la sintaxis de
los nuevos lenguajes y el trabajo sobre los materiales.

A partir de las técnicas extendidas, la evolucion de todos los parametros
del lenguaje sonoro(aplicada a los instrumentos), conduce a la busqueda
de nuevas simbologias que apuntan a sistemas de escritura de precisiones
de alturas, técnicas, formas de ejecucidén, efectos y posibilidades de
interpretacidon que aparentemente no eran posibles en siglos anteriores al
siglo XX, como afirma Villa Rojo (1988):

La amplitud estilistica de la musica en el siglo XX, ha supuesto un periodo
lleno de aportaciones, innovaciones, transformaciones y légicamente de
contrastes. La separacion entre tonalidad-atonalidad ha tenido unas
consecuencias que dificilmente podian ser imaginadas desde una
perspectiva puramente técnica®’.

Los signos de la notacion musical del siglo XX adquieren un estatus
diferente al tradicional, en cuanto al significado, el cual ademas de ser
diverso, proporciona informacidn que va mas alld de una categoria
limitante.Signos como lineas con movimientos ondulados o rectos,
ascendentes descendentes, o intercalados de trozos rectos, representan,
segun Villa Rojo (1988) “distintas elaboraciones del sonido o de los
sonidos en el sentido de oscilaciones, vibratos, trinos, trémolos, gitos, etc.,
regulares o irregulares”.>®Esta concepcidn grafica, hace referencia a la

35En Forte, la notacién de conjuntos de notas pasa de la escritura convencional a los
codigos binarios: Forte, A. (1973). The Structure of Atonal Music. New Haven,
Connecticut, United States of America: Yale University Press.

3Cetta, P., & Di Liscia, O. P. (2010). Elementos de Contrapunto Atonal. Buenos Aires,
Argentina: EDUCA. Editorial de la Universidad Catdlica Argentina. Pp:1-2

37Villa Rojo, J. (1988). Lectura Musical. Nuevos Sitemas de Grafia. Madrid, Espafia:
Real Musical. P.5

F1bid.
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necesidad de crear un sistema de almacenamiento de datos musicales
compuesto por relaciones que implican variables de entorno alrededor del
sonido y que en su forma elemental corresponden altura, duracién y
timbre, porque se advierte la necesidad de pensar en el desarrollo de
estos y otros elementos que proyectan nuevas relaciones y dimensiones
del lenguaje.

Aungue la notacion musicalpor si misma representa la semidtica de la
obra, las especificaciones técnicas predeterminan las bases para la
interpretacion del contenido, con lo cual se crea una integracion entre
semiologia y retdrica. En los casos de la reinvencion instrumental, de
manera adicional a la explicacién de los simbolos, hay un disefio que
afecta a toda la obra y que en ciertos casos se vuelve paradigmatico, en
cuanto expresa una nueva manera de construir el discurso sonoro. Un
ejemplo consiste en el mapa de especificaciones del piano preparado de
John Cage, que utilizara para la musica de “Bacchanale,” una danza de
Syvilla Fort, en 1938. El Unico instrumento disponible en el escenario es
un piano y no hay espacio disponible para un grupo de percusion, asi que
Cage soluciona el problema disefnando una especie de instrumento de
percusion a partir del piano, interviniendo sus cuerdas con materiales de
felpa, tornillos y tuercas; Cage apunta al respecto:

Para colocar en las manos de un pianista solo el equivalente de una orquesta de
percusion completa [...] con un instrumentista, se puede realmente hacer un
numero ilimitado de cosas en el interior del piano si se tiene a disposicion un
teclado usado.(Cage & Charles, 2000:38)*°

¥Cage, j., & Charles, D. (2000). For The Birds: John Cage in Conversation with
Daniel Charles.London, United Kingdom: Marion Boyars Publishers Ltd.
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Figura 1. Preparacion del piano de John Cage

Fuente: Sonatas and Interludes by John Cage

Capcion:Las columnas sefalan las notas que intervenidas, los materiales, las distancias
en pulgadas, las distancias respecto al apagador y las notas cifradas. El bocero puede ser
aplicado a cualquier piano acustico y los materiales pueden ser también ajustados al
interior del mismo. El Unico inconveniente, consiste en que el material de felpa que usé
Cage para apagar las cuerdas, no se fabrica en esta época. Este formato del piano
preparado, es una de las pautas usadas para la reinvencidon instrumental de finales del
siglo XX.

2.3. grafismo Musical
2.3.1. La figura de John Cage

A pesar de haber sido discipulo de Schoenberg quien a su vez, es
influenciado por la obra Wagneriana y asume la liberacion de la tonalidad
como hecho progresista de la cultura occidental de comienzos del siglo
XX; vy, ademas de haber estudiado junto a otros compositores
estadounidenses, como Henry Cowell y Adolph Weiss, John Cage (1912-
1992), tiene otros planes que van mas alla del pensamiento occidental y
por eso indaga en la utilizacion de distorsiones, veinticinco tonos, ritmos
imposibles, reinvencién instrumental a partir del piano preparado, nuevos
paradigmas para el pensamiento instrumental y también genera un amplio
espectro del concepto de la musica a partir de la relacién con la literatura,
la imagen, el sonido-silencio, la indeterminacion, el azar, las tecnologias y
el budismo Zen.

Precisamente en el campo la indeterminacion y las relaciones con pintores
como Pollock y coreografos como Cunnigham, generan el grafismo. Una
forma de hacer musica conectada con la pintura. El resultado consiste en
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un mensaje extramusical y logothético*°conectado con la pintura y las
artes plasticas.*'Producto de ello musicos con Earle Brown, Feldman vy
otros inician un proceso que cumple con los anhelos sinestésicos de
Scriabin y Kandinsky, de alli que cage publicara su libro “Notations” en
1969 con una recopilacién de obras pertenecientes al grafismo musical.

Figura 2. 4 Systems de Earle Brown

4 SYSTEMS

Fuente: Brown, E. (2012). Sample Score page.Recuperado 13 2012, Enero, de EARLE
BROWN Composer: http://earle-brown.org/score.php?work=12

Capcion: Brown dedica la obra al pianista David Tudor el 20 de enero de 1954, las
especificaciones de la partitura son las siguientes: Puede ser interpretado en cualquier
secuencia. ya sea hacia arriba o al lado, en cualquier tempo. Las lineas continuas de la
extrema izquierda hasta la extrema derecha definen los limites exteriores del teclado. El
espesor puede indicar dinamica o clusters.

Siguiendo la linea de Cage, TheresaSauer, publica en 2009 “Notations
21"*2Alli se consignan las partituras actualizadas con comentarios de
algunos autores, entre ellos Dennis Bathory-Kitsz, quien afirma que la
notacion tradicional estd rota, que la nueva notacién es ilimitada, hace
énfasis entre la disputa entre lo tradicional y lo contemporaneo y defiende
la nueva notacién. (pp.22-25). Lo que es realmente interesante acerca del
grafismo es que empiezan a adquirir otras dimensiones sonoras el color, la
textura, las dimensiones, los planos, la intensidad y todas aquellas
dimensiones visuales que anteriormente no estaban conectadas con lo
sonoro.

4% En la medida que el grafico simboliza, asocia y crear érdenes

“! Sobre la logothesis, habla Néth en la parte de su libro dedicada a la semiografia y
la nueva notacidon musical: No6th, W. (1997). Semiotics of the Media: State of the Art,
Projects, and Perspectives.Berlin, Germany: Montoun de gruyter, pp: 741-755

42 Una edicidn de lujo que contiene partituras de mas de 100 compositores, en honor
a los 40 afios de la publicacién de Notatios de Cage: Sauer, T. (1999). Notations 21.
New York, United States of America: Mark Batti.
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2.4. Videopartitura a partir de Paik

En TV Clock, instalacion del video arte de Nam June Paik, encontramos la
semiosis de la musica desde dos perspectivas: E/ tiempo y la imagen
dinamica, dos universos conceptuales suficientes para crear una explosidn
de los componentes que van a esparcir la acepcidon de la palabra musica
mas alla de los limites de la configuracion temporal de la escena y de las
dindmicas pertenecientes a la interaccién entre el intérprete y la partitura,
cuando asume una medicion subjetiva del tiempo, replanteando Ila
posicion de la estética musical respecto al movimiento de las obras en el
ambito sonoro y al sistema grafico de la musica.

En realidad lo que existe en las narrativas sonoras, son reflexiones
temporales asociadas al espacio; por consiguiente, Tv Clock representa la
plastica de un musico que supo encontrar los ingredientes necesarios para
la creacidon de una obra que manifestara la reflexion de la simultaneidad
tiempo-espacio con materiales del video. El espiritu temporal esta ligado a
unas narraciones que encierran nostalgia, arrepentimiento o lecciones del
pasado, a un presente dinamico de la escena y a un futuro predictivo de
las formas compositivas, algo parecido a las reflexiones metafisicas que
san Agustin hiciera en sus confesiones en el siglo IV:

De aqui me parecié que el tiempo no es otra cosa que una extension; pero
éde qué? No lo sé, y maravilla sera si no es de la misma alma. Porque équé
es, te suplico, Dios mio, lo que mido cuando digo, bien de modo indefinido,
como: “Este tiempo es mas largo que aquel otro”; o bien de modo definido,
como: “Este es doble que aquél? Mido el tiempo, lo sé; pero ni mido el
futuro, que aun no es; ni mido el presente, que no se extiende por ningun
espacio; ni mido el pretérito, que ya no existe. éQué es, pues, lo que mido?
¢Acaso los tiempos que pasan, no los pasados?. Asi lo tengo dicho ya”.(San
Agustin, 2006:84)*.

Fildsofos como Jasper, Hegel o Heidegger se valieron del término aleman
Dasein que como frase en su categoria de verbo separable se descompone
en da (ahi) y sein (ser), ser ahi; en términos de existencia. La mayor
utilizacion de Dasein se encuentra en Heidegger en SeinundZeit (ser y
tiempo) en el cual Dasein indica el modo de existir en relacién a la
existencia del ser con el tiempo. Tv clock es la urgencia del ser por medir

“3San Agustin. (2006). Confesiones. México, D.F, México: Editorial Lectorum, S.A. de
C.V. P. 184.
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el tiempo. El Dasein no es una figura que emana unica y exclusivamente
del creador artistico, emana de todos los que estamos ahi actuando en un
tiempo y un espacio, emana del ser vulnerable que vive en el frio, de la
mirada escondida, de las palabras no dichas, de las expresiones de los
rostros, de los pasos, de la dulzura, del temor, de las manos, del
detenerse en el tiempo, de la risa, de los suefios, de los rostros, de las
guerras, de las escuchas, de las danzas, de las acciones...de todo ser...
Dasein.

En su papel de artista caracterizado sobre el Dasein en el arte, Paik
constata la postura del tiempo y una aparente renuncia a la musica, que
en realidad es una forma de composicién musical que va mas alla de las
herramientas convencionales de la musica, es la postura del artista Dasein,
sobre las herramientas. Aunque las teorias del tiempo se han
complejizado, ese Dasein de Heidegger se adhiere a la existencia
indisoluble del ser en el tiempo:

La constitucién ontolégico- existencial de la totalidad del Dasein se funda
en la temporeidad. Por consiguiente, el proyecto extatico del ser en
general debera ser posibilitado por un modo originario de temporizacion
de la temporeidad extatica misma. éComo se debe interpretar este modo
de temporizacién de la temporeidad?éHay algin camino que lleve desde
el tiempo originario hacia el sentido del ser? éSe revela el tiempo mismo
como el horizonte del ser? (Heidegger, 2008:132)*.

Los tiempos subjetivos de Kant, se expanden para crear tiempos doblados,
narraciones sin tiempo, multiplicidad de hechos simultaneos,
replanteamientos del ser, tiempos relativos, Dasein que apunta a hechos
escritos mas alld de un escenario, silencios de reflexion andloga a los
silencios del zen, hechos, noticias, eventos, apéndices de una construccién
interior y génesis de espacios de la existencia.

Un testimonio sobre la semiosis del espacio en la musica, es la misma
expansién en el horizonte del observador. Aparentemente la musica tonal
es tan anacrdnica como el canto lirico, dicha anacronia corresponde a la
accion de proyectarse en tiempos ajenos a su origen como ideologia Unica
y verdadera, lo cual no es necesario, porque la obra de arte posee la
cualidad de pertenecer a todos los instantes y todos los espacios y existe

“Heidegger, M. (2008). Sein und Zeit (2a ed., Vol. XXV Klassiker Auslegen). (T.
Rentsch, Ed.) Berlin, Alemania: Akademie Verlag. P. 132
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como un legado constante de la humanidad. La expansién del la mirada
también sirve para auscultar en el contenido de las realizaciones histéricas
e incluso en hechos dados por finalizados, pero que en realidad sirven
como conexidn para entender asuntos vivos del presente; nos referimos
entonces, a la Mirada del musicélogo Alemadn Hugo Riemann (1929)%
(precedido por Wilhelm Maler y Diether de la Motte®®), quien pensara en el
analisis musical como una relacion de tres fuerzas. T(tonica), D
(dominante) y S (subdominante) nada nuevo en la relacién de la musica
tonal. La ténica representa ese espacio sonoro, estatico, la dominante el
dindmico y la subdominante otros puntos del movimiento sonoro que
pueden ser considerados como subdinamicos.

La escuela de Riemann se vale de las notas comunes para definir dos
términos que acuden a otros acordes familiares a T, D y S:
ParallelenKlang (acorde paralelo) y Gehenklang (acorde que sigue, si fuera
en inglés seria go-chordo acorde que sigue y que ha se traducido como
contraacorde, aunque Riemann |o Illamaba acorde rebajado),
adicionalmente a estas definiciones aparecié el acorde D con una barra
inclinada al medio que dignificaba acorde de dominante con extension X
de notas, sin dominante. Asi todo el discurso de la musica tonal con notas
mas y notas menos se puede analizar con T. D, S, Tp, Tg o D con /, etc.

Lo interesante de dicho anadlisis es que casi la totalidad de obras
pertenecientes al sistema tonal (repertorio del barroco, clasico y
romantico) pueden ser analizadas desde la perspectiva de las tres
funciones. La condicién de la construccidon del acorde en Riemann era de
una estructura de tres notas a intervalos de 3ra mayor y 3ra menor, Si
piensa un acorde menor lo observa de manera invertida al mayor y si
piensa un acorde disminuido lo observa como prolongacion de una
dominante.

En primera instancia volvemos al concepto de triadas basadas en la triada
T, D y S, no referida en términos religiosos, enunciada en términos
naturales: fuerza, apoyo, resistencia; blanco, negro, gris, dinamica,

“>Riemann, H. (1929). Handbuch der harmonielehre (X ed.). Leipzig, Alemania:
Breitkopf & Hartel. 234 p.

“®de la Motte, D. (1999). Harmonielehre (XI ed.). Munich, Alemani: Dt. Taschenbuch-
Verl. 290 p.
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estatica, subdinamica, etc (concepto dinamico que explota y desaparece
en siglo XX). En su libro El camino a la realidad, Roger Penrose plantea
tres mundos y tres profundos misterios en relacion a la existencia
matematica, la cual es diferente a la existencia fisica y, a aquella
existencia que es atribuida por nuestras percepciones mentales: “He
demostrado de manera esquematica estas tres formas de existencia - la
fisica, la mental y Ila matematico-platénica- como entidades que
pertenecen a tres «mundos» separados, representados esquematicamente
como esferas.” (Penrose, 2007:61)*

Admite como primer misterio que una pequefa parte de la matematica-
platdnica tiene relevancia para el funcionamiento del mundo fisica, el
segundo misterio es la asociacion entre la mente y las estructuras fisicas y
el tercer misterio consiste en la evidencia de que una pequefia fraccion de
nuestra actividad mental tiene que estar interesada en la verdad de una
matematica absoluta, para llegar a la conclusién (incomoda para él) que
“todo el mundo fisico se representa gobernado de acuerdo con las leyes
matematicas"*®.

Cuando no suena T o D 0 S y suena un acorde paralelo “(ParallelenKlang),
o Tp, Dp y Sp en cualquiera de sus representaciones, se escucha algo
parecido a los movimientos armodnicos fundamentales, pero no son los
mismos en realidad, es otra cosa: un paralelo sonoro de combinaciones
diversas, tan diversas que la fantasia es el Unico limite. La analogia de los
acordes familiares paralelos o rebajados(contracordes)* es la teoria de los
universos paralelos de Hugh Everett.’® Teoria que sonaba desconcertante
para los cientificos, en la que intentd explicar los misterios de la mecanica
cuantica.

Una sintesis escueta de la teoria de Everett sobre los multiples universos
dicta: para cada posibilidad se crea un universo propio. Las posibilidades

“’Penrose, R. (2007). The Road to Reality: A Complete Guide to the Laws of the
%niverse. New York, United States of America: Vintage Books. P.61

Ibid.
49 Los contracordes pueden considerarse también otro tipo de relacién diferente a los
paralelos, aunque en orden inverso lo son.
>0 Citada en Gribbin, J. (2010). The Many Worlds of Hugh Everett. In J. Gribbin, In
Search of the Multiverse: Parallel Worlds, Hidden Dimensions, and the Ultimate
Quest for the Frontiers of Reality (pp. 24-35). New Jersey, United States of America:
John Wiley and Sons.
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de los acordes triadas en la musica parece limitada, pero por una extrafa
relacion con la aceptacion del paradigma musical en los entornos
comerciales, parece ser que ese mundo de posibilidades aun tiene
permanencia. Sobre la teoria de los ParallelenKlang y los Gehenklang, nos
encontramos enfrentados a un universo sonoro de espacios alternos a la
realidad de T,D y S, como las realidades alternas que sujetan el concepto
de espacio al del tiempo en la ciencia ficcion, como en El Hombre en el
Castillo de Philip K.Dick o Solaris de StanislawLem o0 un poema del
ciudadano de los universos paralelos: Jorge Luis Borges, tales universos
se alcanzan a percibir en la musica.

Los acordes que para Riemann se validan en la inversién son visiones de
los espejos (comunes a los contrapuntistas), esas visiones ampliamente
refrendadas por Lewis Carroll se tornan en universos cientificos frente a la
mirada de Douglas R. Hofstadter®! y se convierten en otro universo
posible para las sonoridades musicales.

Volviendo a Tv clock, y a la segunda forma de semiosis a través de la
imagen dindmica, se refiere a la estrategia usada por Paik para
reemplazar la grafica tradicional de la musica: la partitura. Ella misma
posee una gamma diversa y amplia de conjunciones semidticas,
planteadas en el papel como imagen estatica, pero Paik, intuitivamente
recurre a la imagen dinamica del video como un recurso grafico, cuando
en las pantallas se proyectan los tiempos.

Tradicionalmente se encuentra el tiempo especificado en la partitura, el
movimiento, los cambios de compds, las figuras y los cambios de
velocidad (entre otros recursos), pero ¢Qué pasaria si cambio la partitura
por imagenes? ¢Cambiaria la semantica de la obra? ¢Puede o no
interactuar un intérprete con el video? La respuesta al ultimo
cuestionamiento es si, por supuesto que el intérprete puede interactuar
sobre el video con unos parametros fijados, no especificamente como la
sonorizacion de musica para cine de comienzos del siglo XX, la tesis de
expansion aqui, consiste en la adjudicacion de valores para la imagen

>lHosfstadter recrea universos de manera amena e inteligente en su libro sobre el
teorema de Gddel, los cuadros de Escher y las fugas de Bach, acude a personajes de
Lewis Carroll, a la fisica, la inteligencia artificial y el zen: Hofstadter, D. R. (1999).
Gbdel, Escher, Bach: an eternal golden braid (XX ed.). New York, United States of
America: Basic Books. 800 p
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dindamica, la interactividad del intérprete musical con dichas imagenes y la
creacion de un paradigma nuevo para la estructura de la partitura. No
consiste en Scrollview de la partitura convencional, consiste en una nueva
forma narrativa que se libera del trato temporal y grafico de la partitura
para ingresar a un nuevo contexto de la interpretacién sonora, las
analogias de los frames con los compases, los relojes (como en el caso de
Europeras), la reinterpretaciéon de la imagen en movimiento y la expansion
de las posibilidades de representacién, interpretacién y cognicién.>?

3. Metodologia
Esta investigacidn analitico deductiva ha presentado el siguiente proceso:
3.1. Analisis y sintesis de documentacion

La documentacion parte de cuatro tipo de bibliografia: semiotica general,
semidtica musical, historia de la notacion musical y grafismo. Respecto a
la semidtica general se hizo un categorizacion de las teorias mas
importantes y se llevaron al terreno de la musica; respecto a la semibtica
musical se hizo una analisis y una clasificacion de las teorias mas
importantes al respecto; en cuanto a la historia de la notacién musical se
hizo una clasificacion por géneros y periodos desde los egipcios hasta siglo
XX y se incorpord en el plan curricular de los programas de musica de la
universidad de Caldas; y sobre el grafismo se hizo un analisis de la
literatura y las obras de repertorio mas representativas del mismo.

3.2. Aplicacion compositiva
Una vez establecidas las caracteristicas mas importante de las nuevas

formas de notacidn musical, se pasé al proceso de composicién de dos
obras caracterizadas por su propuesta semidtica.

2 Seglin Gene Youngblood, cognicién en términos de percepcidn, consiste en
sensacion y conceptualizacion, que deriva en el proceso de formar conceptos. Para el
caso de representacion e interpretacion aplica de la misma manera, por que el
resultado es cognitivo: Youngblood, G. (1971). Expanded Cinema. London, United
Kingdom: Littlehampton Book Services Ltd. P.76
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4. Resultados
4.1. Adversidad. Videopartitura®:

En su disefo, la partitura de la obra describe ideas de interpretacidon para
un clarinete y un redoblante, las técnicas extendidas del clarinete se
utilizan para generar un ambiente alta densidad ambiental. El tiempo de la
obra estd medido por un crondmetro y por las imagenes; de tal manera
que no hay figuras de duracién; el disefio se refiere a técnicas y alturas,
pues las especificaciones estan en el video, el cual a su vez se proyecta al
publico en las pantallas laterales.

El planteamiento de medir los tiempos de la musica con los tiempos del
crondmetro del video, parte del analisis de TV Clockde Nam June Paik, y
se convierte en el punto de partida para la busqueda de una nueva
semantica de lectura musical a partir de la imagen en movimiento o sea la
video partitura. En su forma mas primitiva, la video partitura puede ser
usada para medir el tiempo y complementar la partitura, sin embargo, con
el uso de las nuevas pantallas para los directores de orquesta la
digitalizacién permite ir mas alla de la imagen fija. La imagen del video
responde un movimiento que puede ser controlado en tiempo real; por lo
tanto el recurso del tiempo ya no tiene que disefarse en el boceto y como
consecuencia hay mas espacio grafico para disefar asuntos técnicos e
interpretativos.

4.2. Sed>*

Figura 3. Partitura sed (incluida parte del patch)

>3 El video de la obra puede ser visto en:
http://www.youtube.com/watch?v=LK6QVkYD7qg

% E| video se puede ver en: ttp://www.youtube.com/watch?v=-
Uye83i_Prg&feature=youtu.be
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capcion.Contrario a la tradicional obra con cinta magnetofdnica, el patch provoca el se
dispare el procesamiento (parte superior del chelo con sonidos del instrumento), sonidos
de agua e imagenes.

Los elementos sonoros constituyentes de la obra “Sed”, se fragmentan
para ser procesados independientemente y sobre ellos se aplican los
conceptos de las tipologias de Lachenmann, por ejemplo: una gota y su
retrogradacion digital, representa el sonido cadencia; varias corrientes con
gotas aleatorias constituyen un sonido color; el distanciamiento y el
cercamiento de las corrientes reflejan un sonido fluctuacion que a su vez
puede constituirse en sonido fluctuacién de fluctuacién cuando se tratan
polifénicamente; las combinaciones de gotas, corrientes, espacios,
accidentes sonoros, etc., crean un sonido textura y conformacion global se
convierte sonido estructura.

El final del disefio de la obra, esta determinado por la relacion adversa de
las técnicas del violonchelo en vivo y las del procesamiento de audio;
generando asi técnicas extendidas, notas largas y variaciones que van en
contraposicion al audio. Por lo tanto, el agua que dialoga con el
violonchelo procesado se convierte en presencia ausente cuando tiene el
sonido del violonchelo en vivo por oposicion; es decir, se convierte en sed.
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