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INTRODUCCION

En este trabajo se estudia el proceso comunicativo desde la perspectiva de Adam Schaff,
quien plantea que la Comunicacion Inteligible — i.e. la comunicacion humana por

excelencia y la que por tanto nos concierne — es Unicamente de caracter verbal.

Ante dicho escenario, surge la necesidad de comprobar si, tal como lo dice Schaff, todo
proceso comunicativo es exclusivamente verbal o si, por otro lado, es viable el hecho de

que no sea asi.

A partir de esto, se formula la hipotesis de que la Comunicacién Inteligible también

puede ser no-verbal al menos en un caso: el de comunicar la musica.

Aunque la Musica y la Comunicacion son atributos humanos que tienen una relacién
tedrica, en realidad pertenecen a diferentes &reas del cerebro®. Pero el vinculo que
mantienen entre si ha sido motivo de amplios debates originados, en su mayoria, por las

variadas formas de entender los términos.

Numerosos autores — incliyanse aqui a tedricos de la comunicacién, musicologos,
filosofos, tesistas y musicos que dan su opinién — se han preocupado por debatir si la
mausica es 0 no un lenguaje, si comunica algo o no, o si posee una estructura linglistica,

sintactica o gramatical.

Desde el musicologo austriaco Eduard Hanslick, quien opina que no debe buscarse un

sentido extramusical a la musica, hasta Liszt, Wagner y Berlioz que alegan exactamente lo

' Steven Mithen, Los neandertales cantaban rap, pp. 49-94.



contrario, todos los estudios parecen enfocarse en la pregunta: ¢es la masica una forma de

comunicacién?

Theodor Adorno no se quiso quedar atras: “La musica es parecida al lenguaje, pero no

”2

es lenguaje™?, y Francisco Garcia Villegas® presenté en su trabajo una amplia comparacién

— de estructura gramatical — entre el lenguaje y la musica.

No obstante, todos los estudios que han abordado la relacion Musica-Comunicacion-
Lenguaje, descuidan un aspecto de mayor relevancia: la forma como el ser humano ha

logrado comunicar la musica a través del signo.

Por eso, a diferencia de los otros estudios, aqui no se ve a la masica como el sujeto que
comunica quién-sabe-qué. Es el hombre quien ha adquirido la capacidad de comunicarla

(justo de la misma forma como comunica ideas).
Esta tesis contiene tres capitulos:

El primero sostiene que, dentro del contexto inteligible, la musica es incapaz de

comunicar.

En este capitulo se desarrolla el concepto de Comunicacion Inteligible y se explica por
qué Schaff plantea la inexistencia de una comunicacion no-verbal. También se pretende

evitar cualquier tipo de confusién en torno a lo que realmente se estudia y plantea.

Para ello, se aborda la relacion entre Lenguaje y Mdsica, y se analiza el lugar que ésta

tiene en la Comunicacién para finalmente — con el apoyo de autores como Adam Schaff y

? Theodor W. Adorno, Sobre la musica, Paidés, Espafia 2000.
* Tesista de la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales de la UNAM.



Manuel Martin Serrano — romper con el ‘efecto paradigma’ impuesto por la Escuela de Palo

Alto, cuya tesis principal es que no-comunicar resulta imposible.

El segundo capitulo explica por qué la mdsica, al igual que las ideas, puede ser
comunicada. Ferdinand de Saussure y su Curso de linguistica general son la base teorica
del capitulo. Aqui se indica qué se entiende por abstracto y por concreto, como se conforma
el signo mediante la relacion significado-significante, y de qué manera se ha logrado que la

musica sea participe de este proceso.

Por ultimo, el tercer capitulo se enfoca en la hipétesis central de la tesis: la
Comunicacién Inteligible puede ser no-verbal. En esta parte de la tesis se define qué es
verbal y qué es no-verbal, y se argumenta por qué se puede considerar que el acto de

comunicar la masica pertenece al segundo &mbito.



|
LA MUSICA NO COMUNICA



¢Es la musica capaz de comunicar? ¢Qué comunica? Al abordar un tema que relaciona los
ambitos de la Musica y de la Comunicacion, existe el riesgo de perderse en las diversas

concepciones para definir dichos términos.

Hay tantas maneras distintas de entender la Comunicacion (filosoficas, practicas,

metafisicas, naturalistas, etc.) que resultaria ingenuo tratar de navegar por todas ellas.

El debate de si la musica comunica o no puede ser infinito si no se aclara desde qué
perspectiva es abordado el término, por lo que en este trabajo la ‘comunicacion’ habra de

entenderse (inicamente como el proceso humano, inteligible®.

La intencion aqui no es argumentar el término con detalle, pues éste ya ha sido
defendido por diversos autores. Simplemente se retoman sus propuestas terminoldgicas y se
utilizan como base para afirmar que la musica no comunica, aspecto central de este primer

capitulo.

(Qué es la ‘comunicacion inteligible’ y por qué desde esta perspectiva la musica es
incapaz de comunicar? ;Cual es la relacion entre musica y lenguaje, y cual es la brecha que

los separa?

Y a pesar de todo, ¢hay alguna posibilidad de emplear factores musicales para
comunicar ideas con ellos? ¢Existe algun tipo de musica verdaderamente comunicativa o

sblo se trata de una vision romantica?

* Adam Schaff, “El aspecto filosofico del proceso de la comunicacion”, en Introduccién a la semantica, pp.
119-159.



1.1 LA COMUNICACION INTELIGIBLE

Adam Schaff, teorico de influencia marxista, es uno de los autores que explora esta
concepcion en su texto Introduccion a la semantica, donde plantea que si bien existen
diversas nociones de ‘comunicacion’, la que principalmente nos corresponde estudiar es la

Comunicacion Humana.

Rasgos caracteristicos de este tipo de comunicacién son, por un lado, su inteligibilidad
(pone en comun estados mentales y conocimiento®) y, por otro, la presencia de un lenguaje

verbal.

De acuerdo a los planteamientos de Schaff, las tareas intelectuales de la comunicacion
solo se dan a traves de un lenguaje de palabras: uno fonico, o bien, su sustitucion como la
forma escrita, los gestos, los ademanes e incluso el matematico — que a fin de cuentas se

deriva del fénico, y no al revés®.

La Comunicacion Inteligible’, dice Schaff, es siempre verbal no porque implique
forzosamente lo hablado o lo escrito, sino porque todo a lo que cominmente se llama “no-

verbal”, en Ultima instancia puede ser interpretado (o traducido) con palabras.

Por ejemplo, mover la mano como gesto de despedida, puede ser traducido con la

palabra “adios”.

> lbid., p. 129.

® Ibidem.

’ Manejada como ‘intellectual communication’ en la versién inglesa: Adam Schaff, Introduction to semantics,
p. 124



La pelicula EIl Cavernicola®, protagonizada por el ex-Beatle Ringo Starr, es un excelente
ejemplo de una comunicacién no-hablada pero si verbal, a tal grado que permite entender la
totalidad del filme sin necesidad de la palabra. Y gracias a ello, si quisiera hacerse una

version hablada, bastarfa con ir traduciendo cada uno de los gestos”.

Decir que tal o cual gesto, ademan o determinado movimiento corporal SIGNIFICAN
‘X’, pone en evidencia que es una comunicacion verbal no-hablada. Es decir, mientras sea
posible decir qué significan (sustituirlos con palabras), se demuestra que se trata de una

Comunicacion Verbal.

*k*

Erwin Panofsky ejemplifica el acto comunicativo verbal no-hablado de la siguiente
manera: Camino por la calle. Al cruzarme con otro hombre que lleva sombrero, me percato
de que dicho individuo se descubre la cabeza inclinandola ligeramente. Yo respondo con un

movimiento similar'®.

Con este ejemplo, Panofsky ahonda en el estudio de sefiales, simbolos y codigos — i.e.
los aspectos culturales o de construccion social — a través de lo que €l llama niveles de
significacion. Estos trascienden los aspectos de la percepcion pura para entrar en los

asuntos significativos'. Los tres niveles son:

® Caveman, Carl Gottlieb. Estados Unidos, 1981. 91 mins.

° Los cuales, por cierto, son acompaiiados por vocablos artificiales. Asi, puede entenderse que ‘UI’, seguido
del gesto de poner la mano cerca de la boca, significa “comida”; ‘Macha’ significa “dinosaurio”; y “Zug-zug”
es “tener una relacion sexual”.

% Erwin Panofsky, El significado de las artes visuales, p. 60.

' Aunque Panofsky utiliza estos niveles de significacion para analizar el arte del Renacimiento, es vélido
retomar su propuesta para relacionarla con los planteamientos ya mencionados.
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* Primario o Natural.- Dividido en factico y expresivo. Relacionado con la experiencia

practica (familiaridad con objetos y acontecimientos). Pertenece a la representacion simple.

* Secundario o Convencional.- Basado en el universo de discurso [ver Schaff].

Familiaridad con temas y conceptos especificos. Pertenece a la representacion simbolica.

* Intrinseco o Contenido.- Constituye el universo de valores. “[Se da mediante la] intuicion
sintética (familiaridad con las tendencias esenciales de la mente humana)... 12 Pertenece a

una representacién contextual.

En el primer nivel, encontramos la significacion factica (apegada a las funciones
animales, como los cinco sentidos) y la expresiva. Estas son explicadas por Panofsky de la

siguiente manera:

“...[la significacion factica la obtengo] identificando simplemente ciertas formas
visibles con ciertos objetos que conozco gracias a la experiencia practica, e identificando

el cambio acontecido en sus relaciones con ciertas acciones o acontecimientos.

“...[la significacion expresiva difiere] de la significacion factica en cuanto [que no
se obtiene] por simple identificacion, sino por empatia. Para comprenderla, me hace falta
una cierta sensibilidad, pero ésta también es parte de mi experiencia practica, o sea, de mi

.7 . . . * . JJ13
estrecha relacion diaria con los objetos y los acontecimientos ™.

' Ibidem.
" bid. pp. 45y 46.
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En el orden sensitivo se identifica al objeto como parte externa al yo sujeto (VER al
individuo) y se perciben movimientos o ciertos detalles sintomaticos (por ej. el acto de

descubrirse con ‘x’ expresion).

Pero en el orden inteligible se reconoce que dicha accion realizada por la otredad es ‘un
saludo’, significacion determinada por el contexto social en que se mueven los actores de
este proceso. Es justo en este orden donde se da la ‘comunicacion humana’, la cual es social

por naturaleza.

El caracter social-convencional es uno de los aspectos que definen a la Comunicacion.
Para que ésta sea posible, existen ciertas convenciones, reglas o “codigos” que determinan
el sentido, el cual “es publico porque esta regido por convenciones que son comunes a

todos [los involucrados en el acto comunicativo] .

Hay comunicacion cuando existe un codigo de comun acuerdo. Si cada quien entendiera
por ‘mesa’ lo que a cada quien “se le diera la gana”, no habria comunicacion (seria toda una

Torre de Babel).

El proceso de comunicacién se desempefia gracias a la abstraccion socializada propia de
la capacidad que posee el ser humano para el pensamiento conceptual. Para ello, los
miembros de un grupo social recurren a una herramienta abstracta comin a todos ellos: el

Lenguaje. La comunicacion no podria funcionar sin recurrir a €l.

Basandose en esto, el Lenguaje podria definirse como la capacidad humana para

conformar un universo de referencia comun a los miembros de un grupo social.

" Roger Scruton, La experiencia estética, p. 51.

12



Los seres humanos han logrado apropiarse del mundo mediante su abstraccion

linguistica.

Saussure dice que “cuando hablamos de lenguaje, todo es ya psiquico o mental” (o sea,
abstracto). Por esa razon, el lenguaje no maneja objetos [ni sonidos, agregaria yo] reales,

sino solo las huellas psiquicas™ que aquéllos provocan.

Otro de los autores que opinan de esta manera es Wittgenstein: “Lo que puede mostrarse,

no necesita decirse™®.

**k*k

Roger Scruton dice que el lenguaje como herramienta comunicativa es de caracter

publico en tanto puede ser comprendido por mas de una persona.

El Lenguaje es una construccion social y por tanto es convencional; consecuentemente,
el ser humano ha generado toda una gama de ‘universos de referencia’ que varian de

acuerdo a cada grupo social en cuestion, como por ejemplo, las Lenguas.

Como no existe un Lenguaje Universal al cual los individuos acuden directamente, cada
grupo conforma su propio universo de referencia: su propio lenguaje (sean los idiomas, el

corporal, etc.).

Es dificil hablar de universalidad en la Comunicaciéon puesto que ésta se basa en la
convencién social. Pero si pueden existir referencias que son comunes a diversos grupos

linguisticos; sin embargo, eso no significa que sean universales.

'> Concepto de Ferdinand de Saussure, utilizado en su Curso de lingiiistica general.
'® Mark Addis, Wittgenstein: a guide for the perplexed, p. 35.
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Por ejemplo, los gestos y los movimientos corporales estdn presentes en las lenguas,
pero no son inherentes a ellas ni dependen entre si, por lo que el acto de subir el pulgar es
entendido como ‘“aprobacién” en cualquier cultura occidental aunque sus idiomas no

correspondan®”’.

El caracter convencional del proceso comunicativo inclusive estd implicito en la misma
estructura etimoldgica del término ‘comunicacion’, emparentado con los vocablos comun y

comunidad. Esto es definitorio a la hora de comprender el proceso.

Schaff dice que para llegar a estados mentales comunes es necesaria “no sélo una
referencia comdn al mismo objeto [referencia semantica], sino también una referencia

comun al mismo universo de discurso [referencia discursiva] *®.

La Comunicacion se maneja a través de un ‘universo de referencia’®® que es construido

socialmente por comin acuerdo. Es decir, por consenso se establece que LAPIZ = e

Al hablar de algo “en comun”, al mismo tiempo se alude a un perfil de unidad.

Por ejemplo, cuando se dice que “una persona y otra tienen mucho en comun”, significa
que ambas poseen caracteristicas similares: les gusta la misma mdasica, el mismo tipo de

peliculas, etc. Si tuvieran gustos distintos, maneras de ser distintas y vistieran de formas

" Pero no es de ningtin modo universal: si en otro contexto social se alza el pulgar de la misma forma, podria
darse a entender otra cosa. Por ejemplo, en el buceo, esa sefia significa “subir a la superficie”.

' Schaff, op. cit., p. 134.

' El cual incluye tanto factores semanticos como discursivos (i.e. de contexto).

14



muy diferentes, de ninguna manera podria decirse que “tienen cosas en comuin”. Asi sucede

con el proceso comunicativo, el cual por definicidn tiene un caracter de univocidad.

La comunicaciodn es univoca porgue todos los involucrados entienden LO MISMO. Si se
da la multivocidad (cada quien entiende lo que quiere o lo que puede) no hay algo “en

comun” y por tanto no ha de tratarse de comunicacion.

No se ignora el hecho de que dentro del mismo proceso haya una interpretacion
individual (la importancia de cada palabra varia y se matiza con cada persona). No obstante,
dice Schaff, dentro de los matices se da la comprension, y si la hay entonces tenemos

comunicacion®.

Hay comunicacion cuando el receptor entiende el mensaje del emisor gracias a que

ambos usan el mismo codigo.

Adam Schaff estd de acuerdo en que el acto comunicativo, al ser una experimentacion
de estados inteligibles andlogos (o comunes), se define como univoco; aspecto que no
necesariamente se da con la transmision de estados emocionales, pues éstos pueden llegar a

ser multivocos?.

La Teoria de la Comunicacién®?, asi como diversos filésofos y artistas, menciona
también los valores de multi y univocidad. Inclusive esto se llegd a caricaturizar en una

imagen publicada por The New Yorker, donde se ve a una nifia tratando de comunicar la

2% Hay un significado social y un sentido individual.

> El arte, por ejemplo, explota esta caracteristica esencial al basarse en aspectos emocionales; y en dicho
sentido, la razon de ser de una obra de arte radicaria en que puede ser interpretada de muy diversas maneras
[ver Panofsky y Scruton], sin tener forzosamente un propésito comunicativo. Experimentos hechos por
Reinhard Krauss en Alemania, demuestran cientificamente esta afirmacion.

?? Planteada por Manuel Martin Serrano — entre otros autores — en el libro Teorfa de la comunicacion.

15



idea de una “flor” a través de movimientos corporales; los compaieros de su clase, sin

embargo, interpretan dichos gestos de formas distintas®.

i
) gy A P : sl . oy :
Presenzacion escéptica de Ja comunicacion na verbal, obra de CEM, e The A i Yorker,

*kk

La Comunicacion también es teleoldgica e intencional. En el &mbito inteligible
necesariamente existe una intencién comunicativa 2*. No se puede concebir una
‘comunicacion inteligible’ en donde el individuo es inconsciente de su accion (o en otras
palabras: donde no sabe lo que hace). El acto comunicativo es inteligible cuando los actores
comunicantes tienen toda la intencion de ponerse en comin y son perfectamente

conscientes de que lo estan haciendo.

% Ver La imagen y el ojo de Gombrich, pp. 148 y 149.
** Juan José Acero, “Intencion comunicativa y convencion”, en Lenguaje y filosofia, p. 54.
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Se trata de un acto deliberado que siempre se origina bajo un propdsito. Esto es, hay
alguien que de forma racional y con toda intencion se estd comunicando. Nadie se

comunica con nadie sin una razon detras®.

Es importante hacer notar que el ‘universo de referencia’ es una construccion social, y
que no todos los actos son parte de construcciones sociales, pues mas bien tienen su origen

en aspectos naturales: la exaltacion, el crujir de tripas, el ruborizarse, el reir, etc.

Martin Serrano critica a la Escuela de Palo Alto, pues ésta confunde ‘informacion’ con

‘comunicacion’:

“El error consiste en confundir la informacion que el agente obtiene cuando tiene
frente a si la presencia de otro, y la informacién que el actor recibe cuando se relaciona
comunicativamente con Alter. Cualquier persona, interactie o no conmigo, me ofrece, por
su mero estar accesible a mi observacion, datos a los que yo puedo atribuirles la
representacion que me hago de su estado, de sus necesidades, de sus intenciones o de su
modo de ser; del mismo modo que cuando veo una nube obscura obtengo los datos que me
permiten colegir que va a llover. Pero este tipo de informacion que procede del otro o de la

, o . )26
nube no me llega por la via de la comunicacion, sino por el camino de la observacion”*".

A eso, Martin Serrano afiade: “...en la comunicacién se maneja informacion, pero no

: . : , e 20
todas las informaciones se obtienen por via comunicativa’".

Por ejemplo, en la accion involuntaria de toser no existe indicio de inteligibilidad. O si

un individuo se ruboriza, no es porque quiera comunicar o esté comunicando algo, pues

2> Aungue la finalidad del emisor no necesita cumplirse para que haya comunicacion (ejercer dicha influencia
se llamaria “persuasion”). Si la otredad comprende tu codigo, entonces puedes comunicarte con ella.
2 Manuel Martin Serrano et. al., Teoria de la comunicacién, pp. 61-62.
27 -
Ibidem.

17



simplemente se trata de una reaccion natural, bioldgica. Alguien podré interpretarlo segin

su experiencia, pero eso no significa que ambos estén dentro de un entendimiento comun.

La conciencia es un aspecto importante. Un psicoanalista diria que los individuos
comunican muchas cosas a través de sus “actos fallidos”. En el ambito inteligible, sin
embargo, dichos actos no son de ningin modo validos, pues la persona que los comete no

es consciente al cometerlos.

Ernst Gombrich llama ‘sintomas’ a esos datos informativos que se obtienen de forma

empirica a través de un sistema de reconocimiento basico.

Pero es hasta que se trasciende lo empirico cuando empiezan a manejarse sefiales y
simbolos, que ya van mas relacionados a las construcciones sociales, convenciones y el

manejo de codigos.

“...podemos aceptar [...] las divisiones del lenguaje propuestas por Karl Biihler,
quien distingue entre las funciones de expresion, activacion y descripcion (también
podemos llamarlas sintoma, sefial y simbolo). Decimos que un acto de habla es expresivo
si nos informa del estado animico del hablante. Su simple tono puede ser sintomético de ira

o diversion [...]

“Las comunicaciones animales pueden ser sintomadticas de estados emotivos o
pueden funcionar como sefiales para producir ciertas reacciones. El lenguaje humano

puede hacer méas: ha desarrollado la funcién descriptiva. La persona que habla puede

18



informar a otra de su situacion pasada, presente o futura, observable o distante, real o

- 1,28
condicional ’*".

En términos més claros, Gombrich entiende a los sintomas como manifestaciones
naturales que no pueden ser controladas (eg. la euforia, exaltacion, ira, fiebre, rubor, etc.); a
las sefiales, como actos casi imperativos que provocan una reaccion (un perro te ladra para
que no te acerques); y a los simbolos, como elementos abstractos que estan

convencionalizados por una sociedad determinada.

Los sintomas son naturales. Las sefiales pueden ser tanto naturales (el ladrido del que se
hablaba) como culturales (el color verde de un semaforo que nos mueve a avanzar). Los
simbolos son sélo culturales. A ello, Gombrich afiade una tercer categoria que fusiona a las
dos primeras: los gestos. Un gesto, dice el autor, tiene su origen en un sintoma pero se ha
convencionalizado culturalmente a través del tiempo (por ej. tocarse el corazdn para reflejar

sinceridad)®.

*k*k

En lo que seria una definicion no tan rigida, tal vez un tanto literaria, podria decirse que
la Comunicacion es lenguaje en movimiento; es decir, un lenguaje puesto en accién en un

momento especifico.

Lo fundamental en la Comunicacion es quién pone en comdn un contenido mental con
quién. Entiéndase por ‘contenidos mentales’ una serie de factores abstractos conformados

por el pensamiento humano.

* E. H. Gombrich, “La imagen visual: su lugar en la comunicacion”. En La imagen y el ojo, pp. 129-130.
% Ver “Gesto ritualizado y expresion en el arte”, en La imagen y el ojo, pp. 129-130.
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GRUPO SOCIAL

construye

LENGUAJE “ESTATICO”

A

LENGUAJE EN MOVIMIENTO

Sujetosque ponen en accidn al “lenguaje
estdtico” para comunicarse enun
m om ento especifico.

La Comunicacién es el lenguaje puesto en accion por dos 0 méas individuos que son
parte de un grupo social determinado. Si el Lenguaje es capacidad potencial, la

Comunicacidn es su ejecucion.

Una sociedad construye su “universo de significados”; y una vez construido éste, los
miembros del grupo social recurren a él, recogen los elementos necesarios y los activan

(hablan o escriben) para poner en comun determinada idea dentro de un contexto.

Por ejemplo: Para comunicar la idea de que “el lapiz estd roto”, un emisor hace
referencia al universo discursivo que fue construido por la sociedad en la cual esta inmerso
(por ej. la hispanohablante); recoje exclusivamente los elementos necesarios para poner en

comun la idea mencionada (fonemas EL = articulo definido; LAPIZ = herramienta para
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escribir; ESTA = verbo ser/estar conjugado en tercera persona singular; y ROTO = del
verbo romper, propiedad del objeto mencionado); luego pone en movimiento dichos
elementos para que lleguen a un receptor (al pronunciar o escribir todos esos grupos de
fonemas con significado). El receptor, al manejar el mismo ‘universo de discurso’, entiende

las ‘ideas’ que se relacionan con cada grupo de fonemas. Entonces se da la Comunicacion.

Comunicacion es una ‘accion’: la accion de mover al lenguaje. Pero definir al proceso
comunicativo como “lenguaje en movimiento” no deja de ser todavia vago. Por ello, a
continuacion se presenta una definicion mas formal basada en los aspectos anteriormente

planteados por los autores.

Todo lo que en las paginas anteriores se ha planteado, se puede resumir de la siguiente

forma:

Comunicacién es el proceso por el cual se ponen en comun contenidos mentales a

través de un lenguaje.

Por ello, la Comunicacion es unidireccional. La bidireccionalidad y retroalimentacion
(feed-back) no son indispensables para este proceso — eso se llamaria ‘dialogo’ e implicaria

un DOBLE PROCESO de comunicacion.
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1.2 LAMUSICA Y EL LENGUAIJE

Los tedricos que han estudiado las relaciones entre lenguaje y musica parecen no salir del
eterno debate de si la musica es un lenguaje o no. Por un lado, se alega que la musica si
representa objetos e incluso cuenta historias; por otro, se niega que sea un lenguaje; y una

tercera postura afirma que la musica sf es un lenguaje, pero que sélo expresa lo inefable®.

Liszt y Wagner fueron los principales exponentes de esta vision Romantica al decir que

la ausencia de palabras en la musica no implicaba la ausencia de sentido.

Liszt pensaba que la musica, al igual que todos los objetos, tenia la capacidad de
provocar ciertas reacciones 0 sentimientos a quienes se ponian en contacto con ella. Por esa
razon, él opinaba que la musica si lograba representar a esos mismos objetos al menos

indirectamente®.

No sélo hablaba de imitar: una persona que no sabe tocar el piano pero tiene la
posibilidad de jugar con él, es muy propensa a caer en la imitacion. Los nifios desde edades
tempranas — segun una experiencia personal — ya son capaces de utilizar las teclas de la
derecha (las agudas) para “representar” pajaritos, las de la izquierda (graves) para imitar a
los elefantes. De la misma forma, cualquier individuo con un piano enfrente podra
reproducir un sonido similar al de una tormenta o al de las campanas sin tener ningdn

conocimiento musical.

%% Tal como se presenta en la tesis Musica: El lenguaje de lo inefable (2001), de Rafael Francisco Garcia
Villegas Magana.
*! Federico Sopefia, Vida y obra de Franz Liszt.
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La representacion que propone Liszt iria mas alla: no narrar lo que se ve (de afuera

hacia adentro), sino contar lo que se siente (de adentro hacia afuera).

El tesista Francisco Garcia Villegas afirma que la musica es el “lenguaje de lo inefable”.
Se trata de una definicion mas bien poética, pues todo Lenguaje es referencial y presenta un

sistema de signos (relacion significante-significado)®.

En la masica no se identifica dicho sistema: no hay convencién alguna que nos indique
que tal o cual secuencia melddica sea significante de un sentimiento, objeto o ente
“inefable”. Y en el supuesto de que metafisicamente la musica comunicara algo, “no

tenemos claro qué comunica”, tal como lo expresa Anthony Storr®.

Ademas las capacidades musical y linglistica son procesos cerebrales totalmente ajenos

uno del otro:

“...la musica se interpreta y se aprecia en el hemisferio derecho [...] la traduccion de
los pensamientos en palabras, asi como la construccion de nuevas frases, son funciones del

hemisferio izquierdo™”.

Para comunicarse es necesario tener conocimiento de un “universo de referencia” (por e;j.
un idioma). En el ambito musical, en cambio, no se necesita saber de musica para disfrutar

de ella.

La musica puede emocionar (i.e. a niveles sintomaticos), pero no es capaz de comunicar

un sentimiento de tristeza, terror o alegria:

*? Dicha relacién fue estudiada por Saussure en su Curso de lingiistica general.
** Anthony Storr, La musica y la mente, p. 19.
** Ibid., p. 59 y 61.
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“...resulta simplista e inapropiado suponer que los sentimientos expresados a través de
la musica — la tristeza, el placer o cualquier otro sentimiento — sean los mismos que

experimenta el oyente al escucharla”®.

En relacion a esto, Schaff comenta que “...como nos hallamos ante un contagio
emocional por medios no intelectuales, nadie puede saber si el oyente experimenta los
mismos sentimientos que experimentd el compositor o que experimentan otras personas al

»36

escuchar la misma composicion’

Por otro lado, se han hecho comparaciones estructurales entre la masica y el lenguaje
(por ej. “la sintaxis de la musica”), las cuales son s6lo de forma y de estructura, y no
implican que aquélla sea realmente lingiiistica: “La musica es parecida al lenguaje, pero no

es lenguaje™”’.

*k*k

La llamada ‘musica de programa’ pretende dar a la musica un sentido extramusical. Se
trata de obras que parecen relatar historias — como De la cuna a la tumba® — o buscan

representar personajes y escenas — como La mer o Clair de lune*® de Débussy.

Berlioz también realiz6 algunos experimentos musicales. En su sinfonia Harold en Italia,
este compositor francés eligié un instrumento y lo separ6é del fondo orquestal para darle
protagonismo. De este modo, esperaba que el publico fuera capaz de distinguir al personaje

(en este caso Harold) y al lugar donde éste se movia (ltalia).

> Ibid., p. 52.

*® Adam Schaff, op. cit., p. 131.

*” Theodor W. Adorno, Sobre la masica, p. 25.

** En aleman: “Von der Wiege bis zum Grabe”, de Franz Liszt.
** La traduccion en espaiol seria “El mar” y “Claro de luna”.
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En su poema sinfonico La batalla de los Hunos, Liszt recrea un cuadro de Kaulbach.
“Entre el desorden de la batalla se levanta la figura de un Obispo que, mostrando la Cruz,
acaba la lucha y convierte a los paganos. El cuadro es frio y todo de una falsa e inerme

quietud™®.

Sopefia define al mencionado poema sinfénico como “el mas descriptivo de todos”,
argumentando que las formas musicales empleadas por Liszt causan las mismas

impresiones que la pintura.

Sin embargo, La batalla de los Hunos estd condicionada por dos aspectos
extramusicales: por un lado, la obra pictérica de Kaulbach y, por otro, las palabras que

conforman el titulo del mencionado poema sinfénico.

Esto quiere decir que quienes nunca hayan visto el cuadro y tampoco sepan sobre el
titulo asignado por Liszt, jamas podrian recrear mentalmente las imagenes que aparecen en

la pintura, i.e. no entenderian la supuesta “descripcion”.

Pero el no conocer el cuadro ni el titulo no impediria disfrutar La batalla de los Hunos

como lo que es: musica, y no la descripcion de un cuadro o de un hecho especifico.

Lo mismo sucede con Harold en Italia. Al escuchar esta sinfonia, ¢quién podria recrear
en su mente la imagen de Harold paseando en lItalia, sin antes haber escuchado el titulo o
conocido el contexto de la obra? No obstante, quien la escuche serad capaz de disfrutarla,

conozca o no el supuesto “codigo”.

%% Sopefia, op. cit., p. 100.
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Esta Gltima concepcion dio pauta para que los tedricos germanos, entre ellos el austriaco

Eduard Hanslick, propusieran el término de ‘musica absoluta’.

Opuesto al Romanticismo — y con clara influencia positivista — Hanslick pensaba que la
musica deberia concebirse en si misma, sin buscar en ella una funcionalidad extramusical.
En tanto es ella en si misma, no puede ser traducible a otras artes, lenguajes o formas

expresivas.

Etienne Souriau comenta que el arte pertenece al género de la finalidad: la de crear un
ser. Aunque la mayoria de las acciones humanas se orientan no hacia la creacion de seres

sino a la de las acciones™.

La meta de un ingeniero es construir un puente para cruzar un rio; es decir, el ‘puente’
es el medio para la accion, es la herramienta. Por otro lado, la meta del arquitecto es el
puente mismo y se vale del disefio artistico para su construccion. Si para el ingeniero el
puente es el medio, para el arquitecto es el fin. Para el primero es una herramienta, para el

segundo es un arte.

Si lo que se pretendiera con la masica fuera comunicar, entonces ésta ya no seria un fin,
sino un medio. La meta, por tanto, seria precisamente el acto de comunicar. De esta manera,

la musica dejaria de ser un arte para convertirse en una herramienta.

Los autores de la corriente absolutista sostienen que la ‘musica’ no debe ser
comprendida en términos ajenos a la misma, sea en el sentido de una referencia externa o

en el de la expresidn de los sentimientos humanos.

* Etienne Souriau, La correspondencia de las artes, p. 39.
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Para ellos resulta absurda la pretension de afirmar que la musica, como otras artes

(pintura, escultura, teatro, etc.), es capaz de representar objetos o acciones.

Estos autores dirian que “cualquier manifestacion de una interpretacion semantica de la
musica [la] despoja precisamente de aquéllas intenciones estéticas por las que la

admiramos convirtiéndola en un torpe cédigo”*.

Los musicologos absolutistas — por llamarlos de alguna manera — responden a los

planteamientos de Liszt de la siguiente manera:

“La musica seria también capaz de [comunicar]. Pero entonces dejaria de ser musica.
Seria poesia escrita en un lenguaje de tonalidad absoluta (una especie de lenguaje tonico

superlativo)™*.

Schaff coincide con esta postura:

“Hacen bien los conocedores de musica en poner en guardia contra la percepcion
‘programada’ de aquélla, es decir, contra la ‘traduccion’ de la musica a un ‘lenguaje’ de
pensamiento [...] Sostienen que la musica debe percibirse como una corriente de estados
emocionales de una clase especifica. Estoy de acuerdo con eso; en consecuencia, estoy de
acuerdo con el aserto de que si la musica refleja algo, seran sélo estados emocionales, y
que si transmite algo a otros, serd precisamente sélo dichos estados. Pero no estoy de
acuerdo con la afirmacion de que sea ésa la verdadera comunicacion, la comunicacién por

. 44
excelencia...”™ .

**R. Scruton, op. cit.., p. 147.
* Ibid., p. 173.
* Adam Schaff, op. cit., p. 130.
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Pero para conocer con mayor exactitud el ‘lugar’ que ocupa la Musica en la
Comunicacion, es necesario retomar los planteamientos de Gombrich en torno al ‘sintoma’

(expresion), a la ‘senal’ (activacion) y al ‘simbolo’ (descripcion).

Los sintomas brindan informacion sobre el estado de un ser, no a través de la via
comunicativa pero si por la empirica (sabemos si el individuo en cuestion esta enfermo,
triste, alegre, etc.). Las sefiales producen ciertas reacciones (por ej. enojo, diversion, etc.).

Y los simbolos cumplen la funcion descriptiva.

La Musica, al igual que las otras artes, tiene principalmente la capacidad de ‘activar’.
Una melodia puede provocar ‘algo’ en nosotros (por ej. ponernos nostalgicos)

independientemente de si su compositor tuvo 0 no esos mismos sentimientos al escribirla.

Pero a pesar de que puede llegar a ser sintomética, no necesariamente lo es. Scruton
comentaba que el primer movimiento de la Sinfonia nim. 41 de Mozart suele suscitar gozo
en quien la escucha; sin embargo, no debe considerarse ‘sintoma’, pues no indica el
verdadero estado del compositor (quien fue muy infeliz durante el tiempo en que la

escribi6)®.

La Musica carece de la posibilidad que tiene el lenguaje para comunicar. Si se pide a

alguien que describa algo con musica, simplemente no podré hacerlo.

Hay quienes afirman que El Carnaval de los Animales, obra instrumental de Saint-Saéns,
es capaz de comunicar la ‘idea’ de cada uno de los animales representados. Sin embargo,
debe quedar claro que imitar musicalmente sonidos 0 movimientos (como el “nado de los

peces”) no significa que se esté comunicando.

** Ibid., p. 132.
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De nuevo los titulos — que son en si los ‘elementos comunicativos’ — marcan esa
comprension; sin ellos, dificilmente la pura musica de El carnaval de los animales remitiria

con precision a lo que el compositor francés queria evocar.

Ademas, aun con la ayuda del titulo (por ej. “El Elefante”) la musica por si sola sigue
siendo incapaz de conformar oraciones o descripciones simples como: “El elefante tomo

agua”.

Asi, el Claro de luna de Débussy bien podria llamarse Los pececitos nadan alegremente;
y dado que la mdusica no tiene la suficiente fuerza comunicativa, facilmente se conseguiria
“engafiar” a quien no conoce el titulo de dicha pieza y hacerlo creer que Débussy se inspir6
en el nado de los peces para escribirla, o que queria comunicar la idea de unos “peces que

nadan”.

Por tanto, la interpretacion que se hace de una melodia es totalmente independiente a la
intencion de su autor (hay multivocidad). Es posible dejar volar la imaginacion a la hora de
interpretar. Novelas como La Gltima cantata (escrita por Philippe Delelis)* se basan en este

principio.

La comunicacidon tipicamente humana “pone en comun” contenidos mentales y
conocimiento. Sin embargo, la transmisién de estados emocionales (como los de la musica)

es producto de un contagio, mas que de algo ‘inteligible’ en si.

*® Es la historia de unos investigadores musicélogos que descubren en una Fuga de Bach, un mensaje donde
este importante simbolo del protestantismo aleman confiesa que se convirtid a la Iglesia Catdlica antes de
morir.
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1.3 COMUNICAR CON LA MUSICA

La musica (del griego: wovoiwxi) es el arte de organizar sensible y légicamente una
combinacién de sonidos y silencios*’. Para que dichos sonidos sean considerados musicales,
deben tener el requisito de ser sostenidos y de tono definido. Sin embargo, ¢se puede

comunicar con ellos?

Anthony Storr comenta que la musica no tiene en realidad un uso practico, pues al igual

que las demaés artes es una actividad realizada por puro placer.

Ya se habia comentado que el arte es necesariamente un fin y no un medio. El Arte,
segin Kant, debe concebirse como “carente de todo propésito utilitario” *® . La
Comunicacién, por el contrario, al ser intencional y teleoldgica, es por consecuencia

utilitaria e implica forzosamente una capacidad linguistica.

La musica puede darse y desarrollarse sin comunicacion. Los neandertales eran seres
musicales aun cuando carecian de lenguaje®®. Pero contrario a lo que seria una “visién
romantica”, en donde la musica comunica lo inefable, ¢es posible demostrar que ciertas

secuencias musicales comunican ideas verbales en la vida practica?

* Wikipedia.org
*® Roger Scruton, op. cit., p. 13.
* Mithen, op cit.
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1.3.1 La Musica como Refuerzo Comunicativo

Como se ha expuesto, la Musica por si sola carece de la capacidad para comunicar; sin
embargo, puede ser combinada con elementos si comunicativos con el propdsito de

reforzarlos emocionalmente.

La Mdsica en el proceso de comunicacion pertenece a una categoria mas bien lddica; no
representa ningln factor indispensable para su correcto funcionamiento. Es dependiente;
nunca se la encontrard sin compafiero. Y ademas no es ella la ‘acompafiada’ — la mas

importante — sino la ‘acompafante’.

Una melodia tiene fuertes limitaciones discursivas. Practicamente no lograria conformar
una oracion tan simple como “El amor es muy bonito”. Pero es justo aqui donde cobra la
importancia de complementacion: la frase mencionada no emocionaria a un sujeto tanto
como lo harfa una pieza de Chopin®. La configuracion de ritmos, melodias y armonias

definitivamente influye en las emociones.

La mdsica no posee independencia alguna si se intenta hacer referencias externas a
través de ella. Para lograrlo, los titulos parecen ser lo Unico que podria delimitar la idea de
su representacion y en cierta forma condicionar el modo en que deberia ser “entendida”;
por ejemplo: Harold en Italia (de Berlioz), De la cuna a la tumba (poema sinfénico de

Liszt) o El carnaval de los animales (de Saint-Saéns).

50 . . o
Las ‘canciones’ se basan en dicho principio.
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Pero si bien la musica no es comunicativa por si misma, definitivamente ha sido
empleada para reforzar entidades que si lo son. Con el propdsito de incrementar los
alcances del lenguaje, los seres humanos han sido pragmaticos en su uso. Las canciones, 10s

poemas musicalizados y la épera son la muestra de ello.

En el caso del cine y del teatro, la musica es utilizada casi de forma obligatoria para
complementar, anticipar o acompafiar aspectos que representan abstracciones linguisticas; y

en ocasiones, empieza a codificarse de forma parecida a los leitmotiv.

Los temas principales de Tiburén y Psicosis® son dos ejemplos perfectos. A pesar de
haber sido simples sefiales activadoras en su momento, recientemente estan adquiriendo

algunos valores simbolicos — aunque todavia debe haber ciertas reservas en esta afirmacion.

Con todo, la mdsica no posee ni siquiera un rasgo de refuerzo semantico o de
intencionalidad que traspase el campo de lo emocional, cosa que es muy comun en el

‘habla’.

Los idiomas hablados si tienen una musicalidad (que no ‘musica’) que determina en

muchos casos la forma como ha de entenderse el significado y el sentido de una frase.

La musicalidad en el lenguaje hablado es un auxiliar esencial para el proceso
comunicativo. En general, todas las lenguas la necesitan, algunas en mayor y otras en

menor grado, pero suele ser un requerimiento constante.

A pesar de pertenecer a areas cerebrales diferentes, la musica y el lenguaje tuvieron un

origen comun. De este modo, las primeras palabras habrian sido emisiones vocales o

>! Jaws, Steven Spielberg, E.U., 1975. | Psycho, Alfred Hitchcock, E.U., 1960.
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gemidos cantados, més que sonidos formados por las posiciones de los labios y de la

lengua®.

De hecho, en la actualidad muchos animales domeésticos captan ciertas secuencias

musicales cuando se les habla, haciendo creer al humano que verdaderamente entienden.

<

Y es que si a un perro educado se le da una orden (“jsalte!”, “jsiéntate!”), ¢l va a
obedecer no porque conozca el sentido de los verbos ‘salir’ o ‘sentarse’, sino porque ha

aprendido a relacionar ciertas secuencias sonoras a partir del condicionamiento®,

Si a ese mismo perro se le dice “Hazme el favor de salir de la casa”, el animal
dificilmente reaccionard. Y si se emplea la misma palabra “salte” pero con un tono neutro,
o con uno diferente al que suele usarse con el perro, el intento “comunicativo” también se

vera frustrado.

Pero aunque la musicalidad en las lenguas tenga dicho origen primitivo, cercano a lo

animal, el ser humano moderno la ha transformado en algo totalmente inteligible.

En un idioma, los elementos musicaloides no son sélo secuencias melddicas meramente
conductistas. Al contrario, se trata de elementos sociales y convencionales, parte del
universo de referencia comun a una sociedad. Son sonidos que llevan una intencién y que
estan organizados, pensados y estructurados para cumplir una finalidad especifica; por

ejemplo, diferenciar una oracion de otra, una palabra de otra, etc.

>2 Steven Mithen, Los neandertales cantaban rap.

>3 Esto fue estudiado por el psicélogo Ivan Pavlov, principal exponente del Conductismo, quien a través de
una campana provocaba que su perro salivara. Pavlov solia darle comida tras sonar la campanita; de esta
forma, condiciond a su perro para que éste relacionara el sonido de la campana con el acto de recibir
“comida”.
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La musicalidad carga consigo toda una serie de conceptualizaciones, significados e

intencionalidades.

Las lenguas de Occidente varian la entonacién de una frase para indicar si se trata de
una pregunta, de una afirmacién, de una ironia, etc. Sin la musicalidad del idioma, las

palabras no serian suficientes para captar al 100% el sentido de ciertas oraciones.
* Ella esta bien [AFIRMACION].

* ¢Ella esta bien? [PREGUNTA].

* Ella esta... “bien” [IRONIA].

Gracias a la forma como se canta la frase anterior, es posible entender si se esta

afirmando, preguntando o siendo irénicos.

El tercer modo, ademas, aporta un elemento musical que no habia sido mencionado

antes: el ritmo.

Los aspectos ritmicos a la hora de hablar influyen de manera notoria en la comprension

de lo que se esta diciendo. Este es un ejemplo clasico:

* Si el hombre supiera realmente el valor que tiene la mujer, andaria en cuatro patas.
* Si el hombre supiera realmente el valor que tiene, la mujer andaria en cuatro patas.
* Si el hombre supiera realmente, el valor que tiene la mujer andaria en cuatro patas.

Si el ritmo cambia, el sentido de la oracion cambia. Una frase, tres significados distintos.
En el primer ejemplo, el ‘hombre’ es el sujeto; en el segundo, la ‘mujer’ es quien realiza la

accion; en el tercero, es el ‘valor de la mujer’ quien ahora pasa a ser el sujeto.
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Otro ejemplo tipico:
* Dejo mis bienes, a mi sobrino Juan no, a mi hermano Luis.
* Dejo mis bienes a mi sobrino Juan, no a mi hermano Luis.
Y ahora uno que utiliza tanto elementos melddicos como ritmicos:
* Iras, volveras, no moriras en la guerra.
* |rés, ¢volveras? No, moriras en la guerra®.

La acentuacion en las palabras es otra de las formas melddicas que nos ayudan a

comprender los significados:
* Canto / Canto.
* Abrase / Abrase / Abracé™.

Uno de los actos cotidianos que demuestran la existencia de esa musicalidad en los
idiomas hablados, es el escuchar acentos regionales distintos entre si. Expresiones como

“Los nortefios hablan cantadito” son muy comunes en México.

Y eso no ocurre solo con acentos de la lengua espafiola, sino también cuando hay
contacto auditivo con otras lenguas: “Los alemanes hablan muy golpeado”, “El francés es

un idioma melodioso™.

La musicalidad de los idiomas, entonces, es un elemento inteligible. No importa si en su

origen fue de caracter emocional y natural (como los ladridos de un perro, el canto de las

> Ejemplos extraidos de http://blog.educastur.es/biblionorena/2007/12/
>> En la escritura también lo diferenciamos por la ortografia, pero en el espafiol mexicano hablado, esto no
resulta tan facil si no entonamos adecuadamente.
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aves o el rugido de un ledn); a lo largo de la historia, los seres humanos aprendieron a

codificarla.

*k*x

La inteligibilidad musical en el lenguaje hablado es un asunto aun mas sensible en

algunas lenguas orientales y dialectos de diversas partes del mundo.

La musicalidad de la mayoria de idiomas podria considerarse un aspecto secundario. Sin

embargo, no ocurre lo mismo con aquellas lenguas que se conocen como “tonales”.

Por ejemplo, en las lenguas europeas (i.e. espafiol, inglés, francés, ruso, aleman, noruego,
italiano, etc.) las estructuras melddicas y ritmicas pueden afectar el sentido de una oracién
[como ya se ha visto arriba]; pero como se trata de una afectacion indirecta, ni ‘melodia’ ni

‘ritmo’ representan elementos de caracter rigido.

No obstante, lo melddico en un idioma como el mandarin (y en las lenguas chinas en
general — cantonés, wu, min, hunanés, pinghua, entre otras) no solo afectan el sentido sino

también el significado de cada palabra.

Si las lenguas europeas utilizan recursos musicales para los matices de ironia, carifio,

rechazo, etc., los idiomas hablados en China lo emplean para alteraciones semanticas.

En el mandarin existen cinco tonos diferentes: sostenido, ascendente, descendente-
ascendente, descendente y neutro. De este modo, un mismo vocablo puede tener cinco

significados. El méas comun de ellos es la silaba ‘ma’.
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* Ma (primer tono) = mama.

* Ma (segundo) = entumecido.

* Ma (tercero) = caballo.

* Ma (cuarto) = regafar.

* Ma (neutro) = [particula que se coloca al final de una oracién para indicar que se trata de

una preguntal.

El chino depende de como es “cantado” para poder entender cosas radicalmente distintas

(a diferencia de otros idiomas no-tonales).

......

Y si se modifican todos los tonos o se habla plano, alguien que hable mandarin
simplemente no logrard reconocer la oracién y muy probablemente dird que “eso no es

chino”.

En el cantonés existen 9 tonos diferentes. Y fuera de China también hay diversos
dialectos e idiomas con las mismas caracteristicas. En Sudéafrica, por ejemplo, la lengua

“xhosa” es igualmente de caracter tonal.
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1.3.2 Lo Concreto como Signo

Todo lo concreto tiene la propiedad potencial de convertirse en signo. Basta con que un
grupo social determine una relacion significante-significado entre algo concreto y el ente

abstracto gue va a representar.

Las palabras son fonemas concretos convertidos en signos, y como a ellas, a cualquier

objeto se le puede atribuir dicha propiedad. Por ejemplo, la palabra ‘“huevos” es el

significante para @; pero a este objeto concreto & se le podria transformar en

significante de cualquier otra cosa (por ej. de una idea obscena).

Eso es exactamente lo que ocurrio cuando el actual jefe de gobierno, Marcelo Ebrard,
mostrd al cardenal de Guadalajara, Sandoval ifiiguez, una caja de huevos. En ese momento,

dicho objeto concreto se convirti en la abstraccion de la conocida obscenidad.

Con las secuencias melddicas concretas ocurriria el mismo fenomeno. A las palabras o
“imagenes acusticas” (que son concretas) se les otorga la propiedad de ‘significantes’; por

tanto, una secuencia melddica podria ser igualmente una “imagen actstica”.

De este modo, al escuchar ﬁ, probablemente un grupo social estableceria

por comun acuerdo que eso significa — por ejemplo — “agua”.

Ahora hégase la suposicion de que Ees la imagen actstica para “clefante”. Y

dentro de este universo de referencia, las corcheas son ‘verbos’ cuyo pasado se indica
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y Su conjugacion en pasado se escucharia

Una vez que esto ha sido determinado, cualquier miembro de este curioso grupo social

seria capaz de saber lo que significa la siguiente melodia:

% = I b : T

T 5 : T t T

A & T I I T

AN 3 T T T I o I
) & 4 i

Por lo tanto, si existiera un grupo social lo suficientemente ocioso como para convertir a
la musica en un ‘universo de referencia’, ese tipo de masica (mas no la musica en general)
seria un lenguaje... ;pero seguiria siendo musica, o como dice Scruton, se convertiria en un

lenguaje de tonalidad absoluta?

La musica se basa en la organizacion estética de sonidos tonales. ¢Existen reglas para
ello? Si*®. Pero dichas reglas se rigen bajo principios estéticos (i.e. artisticos), mas no

linguisticos (i.e. utilitarios).

Si se quisiera que los sonidos musicales entraran en un orden linguistico — como en el
ejemplo anterior — se dejarian de lado las reglas estructurales de la musica y no podria
seguirse ninguna légica musical, por lo que esa emision de sonidos tonales, en vez de ser

una melodia, serian un mensaje muy comunicativo, pero poco melodioso.

La masica militar es un caso diferente. Se ocupa para dar 6rdenes de forma holistica. En

México, las ‘bandas de guerra’ escolares suelen utilizar una corneta para decir mediante

*® Esto lo desarrolla Francisco Garcfa Villegas Magafia en la tesis Musica: El lenguaje de lo inefable (2001).
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"7

sucesiones melddicas: “Atencion. Firmes... jya! — Saludar... jya!”. Y luego, con otra

melodia indican el momento en que la escolta va a empezar su trayectoria.

Este tipo de ordenes, no obstante, son holisticas. Se trata de frases hechas que
conforman un nimero muy reducido de oraciones imperativas. Ademas, los grupos de notas
no pueden combinarse entre si para dar otro tipo de 6rdenes a las ya preestablecidas. Y son
evidentemente manipuladoras, pues en cuanto se da la orden de ‘saludar’, todos saludan, y

cuando se da la instruccion de ‘firmes’, todos se colocan en dicha posicion.

Pero un excelente y curioso ejemplo de lenguaje de tonalidad absoluta son los idiomas
silbados, presentes en algunos grupos mazatecos en el norte de Oaxaca, en la isla Gomera
(en las Canarias), en Aas (Pirineos franceses), y en una region de Turquia llamada Kuskdy.

Se trata de un sistema de comunicacion basado exclusivamente en silbidos.

“El denominador comun de los cuatro lugares es una topografia excepcionalmente
abrupta y con laderas cultivadas en escarpados desniveles; es decir, se trata de sitios en
los que la comunicacion personal es dificil y muy limitada, ya que impone un gran esfuerzo

. . . . . 1’57
fisico para subir, bajar y recorrer las distancias’".

Segun el fisiélogo acustico René-Guy Busnel, no s6lo consiste en una serie de sefiales,
pues los estudios arrojan que los mazatecos pueden tener conversaciones enteras a través de

sus silbidos.

“Lo que sigue es una réplica de una de las muchas conversaciones posibles, entre
dos campesinos que se encuentran trabajando la tierra, con una barranca que los separa

mas de 200 metros:

*” Harry Mbller, “No la cantes que es chiflada: El lenguaje silbado”, Algarabia, no. 65, afio 1X, p. 41.
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¢Por qué viniste tan tarde?

Estaba buscando una gallina.

¢Y la encontraste?

Si, estaba encaramada en un palo con espinas.

“Desde luego no todas las personas pueden hacer uso del lenguaje silbado, ya que éste

exige una aguda percepcion de las variaciones tonales.

“[Busnel] efectué una larga y completa serie de investigaciones cientificas al respecto,
incluyendo un estudio de campo de la sierra mazateca. Sus trabajos comprenden el uso de
osciloscopios y otros analizadores electro-visuales para trazar grdficas o “monogramas”
de una o varias palabras, en los cuales puede advertirse la composicion de frecuencias de

cada vocablo.

“La palabra tchao-ni-hi, por ejemplo, que significa “mazorca de maiz”, requiere de un

silbido con tres modulaciones distintas: la primera silaba alcanza unos 1000 Hz, 800 la

segunda y 500 la tercera 58,

*k*k

El dilema sigue en pie: ;estos tipos de lenguaje musical son ‘musica’ o siguen siendo

lenguaje?

Estoy de acuerdo con Anthony Storr cuando plantea lo siguiente:

*® Ibid., pp. 42'y 43.
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“...es cierto que los pueblos primitivos utilizan sonidos musicales para comunicarse en
la distancia y que, a tal fin, se han inventado instrumentos de viento con un importante
poder conmovedor. Prueba de ello es que los indios mura del Amazonas se comunican
entre las margenes de los grandes rios con un lenguaje musical especializado que
interpretan con una flauta dulce de tres agujeros. La comunicacién por sefias mediante el
uso de tambores y cuernos es una practica muy extendida en Africa y en otros lugares. Aun
asi, la comunicacion mediante sonidos musicales no puede ser considerada musica como
tal y no existe ninguna prueba clara de que estas sefiales se hayan transformado en

s+ 5559
musica .

*® Anthony Storr, op. cit., p. 30.
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I
LA MUSICA PUEDE SER COMUNICADA
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Para comunicarse, el ser humano ha conformado ‘universos de referencia’ a través de la

abstraccion socializada en signos linguiisticos®.

Gracias a ese proceso, todos los pensamientos que se dan individualmente en cada
persona son potencialmente socializables, es factible ponerlos en comdn. De este modo,

cualquiera es capaz de comunicar una idea como “ayer tuve mucho frio”.

Pero asi como el hombre comunica ideas simples (como la oracion del parrafo anterior)
0 ideas complejas (como las de esta tesis), tiene también la capacidad de comunicar otro

tipo de contenidos mentales, como — por ejemplo — la musica.

La musica puede ser comunicada, pero no siempre fue asi. Por siglos, los seres humanos
fueron tan incapaces de comunicar la masica como los primeros hominidos de comunicar

ideas. Hasta que finalmente lo consiguieron.

Pero, ¢(cémo es que se ha empezado a dar este proceso? Tal como sucede en la
comunicacion verbal, donde el ser humano se apropia del mundo a nivel mental o psiquico,

al comunicar la musica se da ese mismo juego de abstraer lo concreto mediante signos.

En este capitulo se sostiene que la musica puede ser comunicada gracias a que es posible
abstraerla en un lenguaje. Para ello, se explica qué se entiende por concreto y abstracto, se
estudian los planteamientos de Ferdinand de Saussure en torno a la relacion significante-
significado, y se abordan los universos de referencia que se han conformado, ademas de la

partitura, para comunicar la musica.

% Signo lingiifstico es un concepto empleado y explicado por Ferdinand de Saussure.
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2.1 MUSICA CONCRETA Y MUSICA ABSTRACTA

Antes de entrar al ambito musical, conviene definir qué es, en términos generales, lo

‘concreto’ y lo ‘abstracto’.

Cuando cotidianamente la gente habla de lo concreto, la mayoria de las veces se refiere
a todo aquello que puede verse y tocarse: una mesa, una casa, una puerta, un automavil, etc.

Es decir, se trata de objetos cotidianos con volumen y masa palpables.

Sin embargo, en esta tesis no debe dejarse de lado el hecho de que lo concreto no sélo

involucra a los sentidos de la vista y el tacto, sino también al del olfato, el oido y el gusto.

El llanto de un bebé es un sonido concreto siempre que logre escucharse. Si se percibe
gasolina con el olfato, ese olor también es concreto. Y si un chocolate entra en contacto con

las papilas gustativas, justo en ese momento su sabor se vuelve concreto.

Lo concreto es entonces todo lo que se percibe sensorial y sensitivamente en un

momento Yy lugar especificos.

Por ejemplo, si justo en este instante alguien ve (aungue sea de reojo) la presencia de los
objetos que le rodean, saborea una galleta y percibe el olor que despide, escucha el ruido
que hacen los albafiiles mientras construyen un edificio, y siente las teclas de su
computadora al presionarlas, entonces esos objetos, el sabor y el olor de la galleta, los

sonidos de la construccion, y el teclado del ordenador, son elementos concretos.
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Pero como sélo se esta hablando de la percepcion sensorial de ese sujeto hipotético, todo
lo arriba mencionado ha de considerarse concreto Unica y exclusivamente desde su

perspectiva.

Para el lector de esta tesis, la lista anterior es abstracta. Inclusive la computadora que
para el sujeto del ejemplo es tan palpable y sélida (y por tanto él no tiene duda de su
existencia) es un objeto cien por ciento mental para el lector: no puede verla, solo

imaginarla, i.e. recrearla a nivel psiquico.

*k*k

En oposicidn a lo concreto, lo abstracto es todo lo que no se logra percibir directamente

con los sentidos.

La capacidad de abstraccién es puramente humana e implica un proceso de conexiones

neuronales sumamente complejo®.
Para hacer referencia a algo que no esta presente en ese momento, se necesita abstraerlo.

Al pronunciar la palabra “perro”, se abstrae toda la esencia de dicho animal con esa
sucesion de fonemas, de modo que quien la escuche, se formard una imagen mental de un

perro. O bien, si a un chino se le presenta el caracter K%, se dara en él exactamente el

mismo proceso.

®! Steven Mithen, Los neandertales cantaban rap.
%2 Pronunciado: quan (perro).
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Dice Saussure que “los hechos de conciencia, que llamamos conceptos, se encuentran
asociados a las representaciones de los signos linglisticos 0 imagenes acusticas que sirven

a su expresion [ ...] los signos de la lengua son, por asi decir, tangibles [...] 03

Esto significa que tanto los fonemas como el caracter (i.e. los significantes) son
concretos, pues los unos se pueden escuchar y el otro se puede ver. No obstante, el objeto al

que hacen referencia (o sea, el “perro”) es totalmente abstracto.

Un hispanohablante puede ver el caracter %%, pues es algo visualmente concreto. Pero

dificilmente, a menos que haya estudiado mandarin, sabra su significado; es decir, no sera
capaz de formarse una imagen mental que corresponda a ese significante y, por

consecuencia, estara fuera del juego de abstraccion linguistica.

Por lo tanto, diria Saussure, los significantes son concretos, mientras que los
significados son abstractos. “Cuando hablamos del lenguaje todo es ya psiquico o

J164
mental ™",

Wittgenstein decia que “lo que puede mostrarse, no necesita decirse”®. Y es
precisamente porque si es posible mostrar algo de forma concreta, ¢(por qué habria

necesidad de abstraerlo con la palabra?

Volviendo al vocablo “perro”: si alguien lo pronuncia o lo escribe, se estd ante un
canido que nadie ve pero que todos pueden imaginar. La palabra sustituye al animal
concreto y lo convierte en un ente abstracto. Asi es como el ser humano se apropia del

mundo que le rodea.

® Ferdinand de Saussure, Curso de lingiiistica general, pp. 38-42.
64 y1a;

Ibidem.
% Mark Addis, Wittgenstein: a guide for the perplexed, p. 35.
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Si bien el hombre no puede poseer el mundo concreto, al abstraerlo se convierte en su
duefio y lo manipula al gusto. Por eso es que miente, escribe novelas, cuenta chistes, dice

albures, convierte palabras en tabu, etc.

Cada cultura percibe el mundo de acuerdo a su lengua porque es la forma como se

apropio de él.

*k*x

Entre los musicos, las concepciones de musica concreta y musica abstracta son
radicalmente distintas a las que se plantean en esta tesis. Por un lado, llaman ‘concreta’ a
toda la musica que se produce con sonidos existentes en el mundo (extraidos de cualquier

objeto) y no con instrumentos tradicionales (violin, piano, acordedn, etc.)®®.

Ir6nicamente, este tipo de musica crea un ambiente totalmente surrealista y pretende

carecer de todo sentido.

También suelen entender a la mdsica concreta como la que sugiere ambientes
dramaticos o descriptivos, i.e. una musica referencial cuyo principal ejemplo es la “musica

de programa” defendida por compositores como Liszt, Wagner y Berlioz®.

La musica abstracta, entonces, seria aquélla cuyo principal objetivo se basa en evitar

toda referencia extramusical®; aunque sin duda hay otras maneras de definirla, ligadas a la

concepcion del “arte abstracto’.

®® Los cuales son “abstractos”, segin el compositor francés Pierre Schaeffer (creador de esta corriente).
®” Ver Segunda Parte del Primer Capitulo: “La musica y el lenguaje”.
® Roger Scruton la llamarfa ‘Musica absoluta’. Ver su libro: La experiencia estética, p. 88.

48



Pero como éste no es un texto de Musicologia, sino de Comunicacion, estas definiciones

pueden pasarse por alto.

En esta tesis, la forma de ver a la musica concreta y a la musica abstracta se basara en

lo que anteriormente quedo establecido como ‘concreto’ y ‘abstracto’.

Si lo concreto es aquello que se percibe con los sentidos en un momento y lugar

especificos, la musica concreta es simplemente la que podemos oir.

No importa cuan extrafia o tradicional sea, ni si es programética o absoluta, tampoco si
sus sonidos se producen con objetos cotidianos o con instrumentos electrénicos, o si se trata

de clarinetes, arpa, violines y timbales; si estad sonando, en ese momento es concreta.

Lo mismo puede decirse de una cancion que esta siendo silbada por alguien, reproducida

en algun aparato, o tarareada.

Por esa razon, una melodia es efimeramente concreta, pues solo lo es mientras no cesa

de sonar.

La mdsica abstracta, por otra parte, es aquélla que no se escucha pero que si existe

porque se hace referencia a ella a través de su abstraccion mediante signos.
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El fragmento de partitura que se muestra en la pagina anterior es una melodia abstraida
con grafias musicales. Es abstracta porque aunque el lector no puede escucharla, seria

capaz de recrearla mentalmente (siempre y cuando sepa leer musica).

En este sentido, las grafias musicales son concretas porque es posible verlas (y eso es

mas que evidente), pero la melodia que representan es abstracta.

Por lo tanto, cualquier sistema de notacidn consiste en un proceso mediante el cual se
sustituye a la mausica concreta y se le abstrae en signos con el objetivo de poder

comunicarla.
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2.2 APROPIACION DE LA MUSICA A TRAVES DEL SIGNO

La musica es incapaz de describir y representar el mundo®, pero los sistemas de notacién

son capaces de representar la musica.

Si bien el hombre no puede atesorar algo tan efimero como la musica concreta, al

abstraerla mediante signos logra apropiarse de ella y conservarla durante siglos en hojas de

papel.

Anteriormente se habia planteado que para comunicar algo, el ser humano tiene que

apropiarse de ese algo y manipularlo en un &mbito mental.

¢Cémo se apropid el ser humano de la musica? La respuesta es simple. Al igual que
como se apropio de los objetos, de los animales, de las acciones, etc. asi también se apropio

de la musica: al remplazarla con significantes.

Se puede comunicar la imagen mental de “arbol” al lector de esta tesis gracias a que
nuestra sociedad linguistica (la hispanohablante) se ha apropiado de ese ente arbol

abstrayéndolo con el significante fénico (la palabra) que sustituye al objeto real.

Del mismo modo, es posible comunicar un acorde arpegiado mediante su abstraccion

con significantes visuales (las grafias musicales) que sustituyen al acorde concreto’®:

* Roger Scruton, La experiencia estética, p. 133.
7% Siempre y cuando el lector conozca el universo de referencia al cual se esta recurriendo (en este caso, la
notacion por partitura).
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Dice Saussure que la lengua, como sistema de signos, expresa ideas mediante la relacion

entre un concepto (abstracto) y una sucesién acustica (concreta).

Lo mismo sucede al comunicar la musica: la partitura es un sistema de signos donde se
establece la relacion entre un sonido abstracto’ y un elemento visualmente concreto (la

grafia musical).

Saussure ha llamado signo lingiistico a esa relacion. Pero el signo linglistico une no
una cosa y un nombre, aspecto que seria puramente nominal, sino un significante — que
seria la ‘sucesion acustica’ o la ‘grafia musical’ — y un significado, que refiere al elemento

abstracto al que se hace referencia.

71 . r . , , .
En este caso no se puede manejar el término “concepto”, dado que se estd hablando de musica.
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La abstraccion de la musica a través del signo es la manera como el hombre se apropia
de ella para poder insertarla en un proceso comunicativo. ;Como comunicar una tonada sin
hacerla concreta (i.e. cantarla)? Es lo mismo que decir: ;cOmo comunicar la imagen mental
de “arbol” sin traer el arbol fisicamente? No se necesita cantar la tonada ni traer el arbol
porque a ambos se los ha abstraido en cddigos que son comunes a los individuos con

quienes se da la comunicacion.

En cuanto al proceso, esta apropiacion de la musica inicié de manera muy similar al
lenguaje de los Homo primitivos y otras “comunicaciones” animales, y ha llegado a un
grado de evolucién similar al del lenguaje verbal actual (aunque todavia con ciertas

limitantes).

En el mundo animal se han desarrollado ciertas sefiales para propdsitos de supervivencia.

Estas voces de alarma son manipuladoras antes que referenciales’.

Por ejemplo, algunos monos utilizan un tipo de chillido para indicar si viene un
depredador por aire, y otro tipo si se trata de uno que se acerca por tierra. La Unica funcion
de estos chillidos es la proteccion del grupo, por lo que de ningiin modo serian usados si No

hay un depredador al acecho.

El ancestro comdn a los neandertales y a los Homo sapiens se basaba en ese mismo
principio. Sin embargo, aunque tuvieron cierto grado de evolucion mayor al de dicho

ancestro, los neandertales no lograron desarrollar propiamente un lenguaje”.

72 Steven Mithen, op. cit.
7 Las pruebas cientificas que lo demuestran vienen detalladas en el libro de Mithen.
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El sistema neandertal era holistico y manipulador. Y aunque probablemente los
neandertales hayan logrado emitir sucesiones fénicas similares a las de nuestras lenguas,
dificilmente tenian la capacidad intelectual — que si poseia Homo sapiens — para

segmentarlas.

De ese modo, una palabra neandertal podria haber sido macha para ordenar “dale esto a
ella”, y otra como haha para decir “comparte esto con ella”. A pesar de tener elementos
comunes en torno a su significado (como ‘esto’ y ‘ella’) no existia correspondencia alguna

entre los significantes.

Dice Alison Wray que “los enunciados holisticos podrian [haber sido] multisilabicos,
pero eran — por definicion misma — holisticos: ni las silabas ni los grupos de silabas se

correspondian con un aspecto aislado del sentido complejo de la expresion™.

Por esa razon, dificilmente el neandertal habria sido capaz de tener una gama de
vocabulario tan amplia, de manejar particulas gramaticales y de crear frases tan complejas

como para conformar en sentido estricto una lengua.

Posiblemente la evolucion del lenguaje humano tuvo el mismo punto de partida; sin
embargo, en Homo sapiens si se desarrolld la capacidad de segmentacion. En este proceso,
“los humanos comenzaron a dividir los enunciados holisticos en unidades discretas,
separables, cada una de las cuales poseia su propio sentido referencial y podia, por tanto,

. .. . . 75
ser combinada con otras para crear una serie infinita de nuevos enunciados”"".

’*S. Mithen, op. cit., p. 372.
" lbid., p. 371.
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En este caso, comenta Alison Wray, si en la protolengua holistica del ser humano existia
la expresion tebima con el sentido de “dale esto a ella”, y kumapi con el de “comparte esto
con ella”, nuestros ancestros podian reconocer que ma era una sucesion fénica comdn a

ambas palabras, y “ella” un elemento comun a sus significados.

“Asi pues, el hablante podia llegar a la conclusion de que podia emplear la silaba
ma de modo referencial, aplicada a “persona femenina”. Debe recordarse que, en la
protolengua holistica y manipuladora, ma carecia por completo de sentido referencial,
dado que ni tebima ni kumapi eran expresiones compositivas; eran secuencias fonéticas

. . . ’ . r 76
arbitrarias, que, por simple azar, tenian sonidos en comun”"".

La comunicacion en la musica también tuvo, en su origen, principios holisticos (en este

caso no existid la funcién manipuladora).

Las antiguas civilizaciones como India y Egipto, fueron las primeras en utilizar la

quironomia’’ como recurso para comunicar determinadas secuencias melddicas.

Esa técnica era totalmente holistica. La altura de la mano no era determinante para una
nota especifica; digamos, no habia algo que indicara que la mano a un metro del suelo fuera

para tal o cual nota musical.

Subir la mano de medio metro a un metro podia indicar simplemente una elevacion tonal
que variaria segun la melodia ejecutada en el momento, por lo que mismos movimientos

llevarian consigo melodias diferentes.

"® 1bid., p. 372.

”7 Técnica que consiste en mover manos y brazos para indicar los elementos ritmicos (como actualmente lo
hace un director de orquesta), y también colocar las manos a distintas alturas para indicar los elementos
tonales.
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La quironomia no era capaz de comunicar melodias como lo hace la partitura actual.
Para trabajar con esta técnica, los mdsicos tendrian que haber escuchado la melodia
completa antes de participar en su ejecucion. Asi, el director simplemente les indicaba qué
tan agudo o grave (como para afinarlos), o qué tan lento o rapido (ritmicamente hablando)

se necesitaba que tocaran en ese instante.

En las grandes civilizaciones orientales (como la china durante la dinastia Han) se
incursiono en el desarrollo de una notacion musical a traves de simbolos escritos, aunque
con ciertas limitaciones que impedian su perpetuidad. Eso mismo ocurrié con las culturas

occidentales al introducir el sistema de neumas.

Los neumas eran una especie de version grafica de la quironomia, aunque mas
avanzados en cierto sentido, pues ya consistian en un namero finito de grafias que podian
ser combinadas entre si para dar intenciones distintas. Sin embargo, todavia no debe
hablarse propiamente de segmentacion, pues cada neuma representaba varios sonidos, lo
cual propiciaba una Torre de Babel musical en caso de que el receptor no conociera

previamente la melodia.

El monje franco-flamenco Hucbaldo (840-930) descubrid este problema y lo ejemplifico
en su libro De Institutione Harmonica escribiendo la palabra “Aleluya” con neumas encima

de cada silaba:

“La primera nota — dice — parece estar mas alta: podéis cantarla como se os antoje.

La segunda podéis ver que esta mas baja, pero cuando tratéis de unirla a la primera no
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podréis determinar si el intervalo es de uno, dos o tres tonos. A menos que la oigais cantar

[0 sea, hacerla concreta], no podréis [reproducir] lo que se propuso su autor”".

Sin embargo, debe reconocerse que los neumas fueron la base para que Hucbaldo y las

naciones de occidente transformaran los sonidos multiples en signos separables.

“...Hucbaldo [no elimino los neumas, solo les hizo algunas modificaciones para
establecer] la altura de cada sonido [ ...] Asi, el sistema de Hucbaldo se nutrio del antiguo

y del nuevo, y enseno al cantor la exactitud del tono y la variedad de expresion 9

Los primeros sistemas de notacion (como la ‘cuadrada’) comenzaron a abstraer sonidos
todavia mas especificos, donde cada grafia era significante de s6lo un sonido y no se trataba

de signos multi-referenciales.

Si al principio un neuma era significante de varios sonidos (provocando que esa misma
serie sonora no pudiera dividirse ni combinarse), la notacion cuadrada obligaba a que cada
sonido de ese neuma fuera representado con un signo distinto. Eso fue clave para el proceso

de segmentacion®.

Los sistemas de notacion que se utilizan actualmente (como la partitura con pentagramas)
permiten que las grafias musicales — cada una de las cuales es significante de un sonido o
silencio especifico — sean combinadas entre si para comunicar un namero infinito de

melodias.

’® Robertson, Historia general de la musica I, p. 320.

7 1bid., p. 321.

% E] benedictino de origen francés Guido d’Arezzo fue quien popularizé el sistema de notacién pautada que
ha sobrevivido hasta nuestros dias gracias a su exactitud comunicativa.
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2.2.1 Capacidad Musical o Capacidad Linguistica

Se abordan a continuacion algunos datos interesantes obtenidos a través del método
cientifico de las ciencias naturales, a partir de investigaciones y experimentos en torno a las

capacidades cerebrales del ser humano.
¢Es la comunicacion de melodias una capacidad linguistica o una capacidad musical?

Si se toma en cuenta que la musica es un arte, y como tal carece de las principales
funciones del proceso comunicativo®, entonces la escritura musical estd mas apegada al

lenguaje que a la capacidad artistica de la masica.

Se habia explicado que el arte trata de llegar a la existencia de un ser, mas no a la de una
accion, y se ejemplificé de la siguiente manera: al construir un puente, el proposito es
cruzar un rio (accion); pero lo que daria a esa construccion un estatus de “arte” no seria el

cruce de ese rio sino la existencia del puente mismo®.

Al hablar de ‘arte’ hablamos de un fin y no de un medio, por lo que es “carente de todo

propésito utilitario®. La Comunicacién, por el contrario, es utilitaria.

Resulta fundamental delimitar estas fronteras para entender por qué la capacidad
musical se desarrolla en el area artistica y no en la linguistica. Es decir, la musica como arte

es un fin, es la meta, es un ser en si mismo; no es un medio para alcanzar otros fines®.

®1 De entrada, el arte es multivoco. Esto ya fue explicado en la primera parte del Primer Capitulo: ver “La
comunicacién inteligible”.

®2 Roger Scruton, op. cit., p. 147.

® Ibid., p. 13.
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También se habia dicho en el capitulo anterior que la musica puede darse y desarrollarse
sin comunicacion — los neandertales eran seres musicales aun cuando carecian de lenguaje®
— mientras que la ‘comunicacién en la musica’ es utilitaria (y por tanto, no artistica) y por

fuerza necesita de capacidad linguistica.

Cuando un individuo produce musica — ya sea silbando, cantando o tocando un
instrumento — explota sus capacidades artisticas pues lo hace por la existencia de la musica
misma. En cambio, cuando escribe la musica, su objetivo no es la produccién visual de
grafias musicales (que serian el ser, como el ‘puente’ del que habldbamos), sino la

comunicacion de melodias (que seria la accion, equivalente al ‘cruce’ del rio).

Es valido decir que las unidades del lenguaje se basan en signos, mientras que las de la

musica concreta no. Dice Steven Mithen:

“Las notas musicales carecen de sentido referencial. Un do central es un do y nada
mads: no tiene referente; no funciona como simbolo de nada [...] No existe ninguna
convencion acordada que describa la forma en la que las notas se refieren a las emociones;

por el contrario, sf existe tal convencién en el caso de las palabras y sus significados .

Pero cuando se habla de notas escritas (i.e. mdsica abstracta), la grafia

‘9'3# = lsi es referente de la nota en cuestién. Por eso mismo, las unidades de

la musica abstracta se basan en el mismo principio que las del lenguaje.

# La musica, al ser un arte, carece de funcién especifica. Simplemente esta ahi. Como diria Angelus Silesius:
“...florece porque florece”.

# Mithen, op cit.

® Ibid., p. 33.
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Seglin Theodor Adorno, interpretar mésica es hacerla y exige imitar, no descifrar®’.
Obviamente este filosofo aleman hablaba de la mdsica concreta, porque cuando un musico

esta frente a una partitura, ¢acaso no la descifra? La partitura no se imita, se decodifica.

Si bien, la musica concreta no constituye ningln sistema de signos, si tiene un sistema

de signos para ser abstraida.

*k*x

Se ha comprobado que, en cuanto a actividad cerebral, la capacidad musical es ajena a la
capacidad linguistica: “/...] si uno oye la cancién ‘Happy Birthday’, el sistema linguistico

extrae la letra, el sistema musical, la melodia [ ...] 88

Si masica y lenguaje estuvieran ligados entre si, los resultados arrojados por los
experimentos cientificos demostrarian que la pérdida de la capacidad musical va a la par
con la pérdida del lenguaje, y viceversa. Pero de acuerdo a los estudios del profesor A.

Luria, esto no es asi:

“...el cerebro contiene sistemas bastante separados para el manejo de la musica y

el lenguaje 89,

La prueba esta en los individuos que Luria llama “savants® musicales”, quienes

presentan afasia linglistica y son, por otro lado, unos genios en musica.

“...la habilidad musical [de estos savants] se desarrolla en ausencia del lenguaje

[...] todos los savants musicales parecen ser muy sensibles al sonido y apreciar cémo los

# Theodor W. Adorno, Sobre la mésica, p. 27.
® Mithen, op. cit., p. 97.
® Ibid., p. 57.

90 o .
Palabra francesa que significa “salvajes”.
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sonidos pueden combinarse para formar secuencias, como el habla. Se trata, en efecto, de
capacidades esenciales para el lenguaje, pero no hay razon necesaria para suponer que
evolucionaran con fines linguisticos, y no, por ejemplo, para percibir los sonidos del

. . o1
entorno o, de hecho, la propia musica’".

Los savants musicales tienen una gran capacidad artistica cuando se trata de producir
musica; sin embargo, dificilmente serian capaces de escribirla y leerla, pues esta facultad de

codificacion se apega mas al lenguaje que al arte musical.

El caso de Maurice Ravel, compositor del famoso Bolero, es un excelente ejemplo que

demuestra lo anterior:

“[El doctor Théophile Alajouanine, neurélogo] hall6 que Ravel seguia siendo
capaz de tocar en el piano las escalas mayores y menores [lo cual] daba a entender que su
capacidad auditiva permanecia intacta. Pero [...] la escritura de nuevas obras y la

interpretacion de una partitura se habian perdido por completo®.

No puede decirse que este compositor francés hubiera presentado signos de amusia,
pues seguia tocando el piano sin ninguna dificultad. Un caso de amusia real le hubiera
impedido seguir produciendo mdsica, como pasé con un australiano de sesenta y seis afos,
quien se lamentaba: “S¢ lo que quiero tocar, pero ya no puedo transferir la misica de mi

cabeza a las manos”.

°! Mithen, op. cit., pp. 66 y 67.
*2 Ibid., p. 75.
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“[A este individuo] se le diagnostico una amusia grave, pero en cambio no sufrio
merma en el manejo del lenguaje, el razonamiento, la escritura, la concentracion y la

. 5,93
memoria .

Mas que su capacidad musical, lo que Ravel estaba perdiendo era su capacidad
linguistica. De hecho, los primeros sintomas que se presentaron en él se relacionaban con
problemas de afasia: no lograba encontrar las palabras que queria decir y también tenia

problemas con la escritura. Después de un tiempo, buena parte de su habla quedo dafiada.

Finalmente, “/Ravel] murié con la conciencia clara y dolorosa de que su enfermedad le
permitia componer musica mentalmente, pero le impedia ponerla por escrito [i.e.

comunicarla] .

Si la capacidad de ‘comunicar la musica’ fuera musical, dicho fendémeno no hubiera

ocurrido.

2.2.2 (Comparable a la Escritura o al Lenguaje Hablado?

En un inicio se pensaria que las grafias musicales, al ser escritas, son producto de la
capacidad de escribir. No obstante, el Gnico rasgo comun que tienen la escritura musical y

la escritura de palabras es la propiedad de poder ser plasmadas en papel.

% Ibidem.
** Ibid., p. 74.
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Por un lado, la razon de ser de la palabra escrita no es mas que representar visualmente a
la hablada (la cual es acustica); “el objeto lingiiistico no es definido por la combinacion de
la palabra escrita y de la palabra hablada; esta Ultima constituye por si sola a ese
objeto ™. Las grafias musicales, por otra parte, son los significantes directos de lo que se

quiere comunicar.
La escritura fonética, entonces, juega un papel secundario en el proceso comunicativo.

Esto no ocurre con el mandarin, donde “el ideograma y la palabra hablada son signos
de la idea con igual derecho; para [la cultura china] la escritura es una segunda lenguay,
cuando en la conversacion dos palabras habladas tienen el mismo sonido, recurre a la

. . . }’96
palabra escrita para explicar su pensamiento’™".

Sucede asi porque la escritura china no contiene elementos fonéticos. Pero si bien es
cierto que la escritura fonética fue un primer acercamiento a la abstraccion de sonidos, su
objetivo final no era comunicarlos. Nadie utiliza la escritura para comunicar sonidos; aun
las onomatopeyas son representaciones visuales de los fonemas que se producen con la

boca para imitar sonidos reales®”.

“En un idioma lo que se escribe son palabras, no letras. Por ello es que las letras

no suenan — contra lo que pensamos —y por esto mismo es que una misma palabra escrita

) L 98
puede ser pronunciada de maneras bien diferentes’".

> F. de Saussure, op. cit., p. 53.

% Ibid., p. 55.

*7 por ejemplo, no hay un signo escrito especifico para el sonido de los pajaros, pero si existen las formas
escritas de los sonidos humanos que culturalmente se emplean para imitar el piar de las aves. De ahi que, aun
cuando dicho sonido es el mismo en cualquier parte del mundo, en inglés los pajaros haran “tweet” y en
espaflol haran “pio”.

% Leopoldo Valifias, “La R”, en la revista Algarabia, no. 76, afio X, enero 2011, p. 59.
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Ejemplo de ello es la escritura en inglés, tal como lo expresa Jean-Jacques Rousseau:

“«

. como Inglaterra ha sido conquistada sucesivamente por diversos pueblos, las
palabras se han escrito siempre igual, mientras que la manera de pronunciarlas ha

. . ))99
cambiado con frecuencia’™”.

Contrario a esto, la escritura musical si representa sonidos muy especificos (las notas
tonales y sostenidas, basadas en el nimero de vibraciones del aire) que no son a su vez

significantes de otros objetos.

“... para Whitney, que asimila la lengua a una institucion social en igualdad de
condiciones a todas las demas, es por azar, por simples razones de comodidad por lo que
nos servimos del aparato vocal como instrumento de la lengua: los hombres habrian
podido escoger de igual modo el gesto y emplear imagenes visuales en lugar de imagenes

_ 100
acusticas”™ .

Los sordomudos, por ejemplo, al ser incapaces de utilizar las imagenes acusticas (0 sea,
el lenguaje hablado), recurren a iméagenes visuales que se convierten en los significantes.

Lo Unico que varia es el medio.

Si en el lenguaje hablado el medio es el auditivo, en el de los sordomudos se acude al

medio visual.

% Jean-Jacques Rousseau, Ensayo sobre el origen de las lenguas, p. 37.
' F. de Saussure, op. cit., p. 36.
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En la masica, el proceso de abstraccion no se podia dar por via auditiva ya que la
principal caracteristica de la musica concreta es que es audible. ¢Para qué abstraer algo

acustico con significantes acusticos? No tendria mucho sentido. Por ello se recurrié al

ambito visual.

Las grafias musicales se asemejan mas a la palabra hablada que a las letras porque a

diferencia de éstas, aquéllas si son significantes, y no representaciones de significantes.
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2.3 LENGUAJE NO-UNIVERSAL

En oposicion a la conocida frase “La musica es el lenguaje universal”, cabe aclarar dos
cosas: en primer lugar, no es un lenguaje™; en segundo, las formas para comunicarla son

tan socialmente convencionales y arbitrarias como las lenguas del lenguaje verbal.

(A qué nos referimos con ‘universal’? A que todos 10S grupos humanos, sin importar
qué tan aislados estén, mantienen ciertos patrones comunes. Por ejemplo, la musica es una
manifestacion universal (mas no un lenguaje); la religion, la danza, etc. también son

universales. Los lenguajes en la mdsica, sin embargo, se basan en convenciones.

Ya se ha explicado por qué cuando se habla de lenguaje, no debe hablarse de
universalidad. Recordemos que Saussure dice: “El lazo que une el significante al
significado es arbitrario, o también, ya que por signo entendemos la totalidad resultante de
la asociacion de un significante a un significado, podemos decir més sencillamente: el

signo lingifstico es arbitrario "%,

X PP RN P EE PR SN

Por ello, la melodia tambiéen
podria estar representada por cualquier otro tipo de significantes. Por ejemplo, un

guitarrista acostumbrado a las tablaturas, la representaria de la siguiente manera:

>
@

' En el Primer Capitulo se explico por qué no es un lenguaje: no se constituye como sistema de signos.

F. de Saussure, op. cit., p. 104.

102
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Segln Saussure, Si “en relacion a la idea que representa, el significante aparece como
libremente elegido, en cambio, en relacién a la comunidad linglistica que lo emplea, no es

. . 1,103
libre, es impuesto™ .

Un compositor puede comunicar melodias que jamas se han escuchado gracias a la libre
combinacién de significantes; pero para hacer esto, antes tuvo que haberlos aprendido,

como cuando los bebés empiezan a hablar o cuando un individuo aprende un idioma.

7 - - 7 4 Ve
El musico escribe en pentagrama y con grafias como %4 FEE=S= porque antes de él se
ha escrito en pentagrama y con ese tipo de grafias musicales. Es decir, esos significantes no
son meras ocurrencias de un solo individuo, sino que llevan toda una carga cultural que se

va heredando a través de los afios.

Si en el lenguaje verbal un idioma es el universo de referencia de un grupo social
determinado, los sistemas de notacion en la musica son un equivalente a esos idiomas, pues

también se trata de ‘lenguajes’ con las mismas caracteristicas y funciones.

Como ya se dijo en el Primer Capitulo, los lenguajes se dan por convencidn social y por
tanto no pueden ser universales. En la musica, los sistemas de notacion no se excluyen de

esta regla.

Ha de reconocerse que la partitura es el universo de referencia mas extendido y utilizado
por un amplio porcentaje de musicos del mundo, sobre todo si han estudiado la musica

académica occidental.

1% 1bid., p. 109.
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Esto es asi porque la partitura, a pesar de no tener la capacidad para comunicar TODA la

musica del globo, es muy exacta para el tipo de musica que la requiere.

La siguiente tablatura, por ejemplo, no tiene especificaciones en torno al ritmo de la

melodia, lo cual resulta comunicativamente conflictivo.

>
O

En cambio, con una partitura se puede estar seguro de que la melodia representada es

exactamente como la imaginé el emisor.

La tablatura parece estar menos evolucionada, pero hay quienes han intentado refinarla
afiadiendo otros simbolos auxiliares, como la forma de tocar (ligado, vibrato, etc.); en

ocasiones, también colocan una orientacion ritmica para indicar la duracién de los sonidos.

La partitura, no obstante, sigue siendo la mas extendida. Pero aceptar que sea universal
por el hecho de que se maneja a nivel internacional, seria equivalente a decir que el inglés

es universal por el hecho de ser la lengua mas dominante.

Para que la partitura o el idioma inglés fueran universales, tendrian que haber surgido en

todos los grupos humanos aunque éstos no hubieran tenido contacto unos con otros'%*.

Sin embargo, “un sonido que no pertenece a nuestro sistema musical occidental, no

. L4 . )1105
tiene representacion en esta escritura [de pentagramal .

104 , .. . L., .
Lo cual, segtin los religiosos, fue posible antes de la Torre de Babel cuando existio una “lengua universal”.

'% Etienne Souriau, La correspondencia de las artes, p. 243.
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Pero incluso dentro de un mismo universo de referencia, hay variaciones de acuerdo a

cada caso especifico. Por ejemplo, en el espafiol existen cinco maneras distintas de referirse

aOQ

. México: chanclas; Argentina: chinelas; Espafia: sandalias; Venezuela: cholas;

Cuba: chancletas.
En una partitura, sucede exactamente lo mismo:

“...hechos idénticos se representan en forma distinta [...] Pienso en la
multiplicidad de las claves: la de fa, la de sol, la de do en tres posiciones, mas las de los
instrumentos de transposicion. Con lo cual en seis instrumentos — por ejemplo el 6rgano en
clave de fa, el alto en clave de do tercera, el violoncelo en clave de do cuarta, el corno
inglés, que se escribe una quinta mas arriba de la nota real, el corno de armonia, que se
escribe una octava mas arriba de la nota real, y el clarinete en si bemol, que se escribe en
clave de sol y se lee en do cuarta — que dan al unisono el mismo do, éste tendra, en la

partitura orquestal jseis representaciones distintas! 106,

2.3.1 Los Distintos Lenguajes de la Musica

A pesar de que la comunicacién en la musica se encuentra en una fase no muy
evolucionada, a lo largo de la historia y en la actualidad se identifican diversas formas

mediante las cuales se han comunicado melodias con mayor o menor éxito.

1% | hidem.
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Ya se habian mencionado algunos de los universos de referencia primitivos que, al igual
que el lenguaje holistico y manipulador de los neandertales, eran vagos y no propiamente

un sistema comunicativo, pues era obligatoria la presencia de misica concreta'’.

Hay evidencia de quironomia practicada en Egipto, Mesopotamia e India hacia el afio
3000 a.C. Sin embargo, los griegos fueron los primeros en utilizar un sistema escrito:
consistia en letras y simbolos — que representaban las notas — colocados sobre el texto de
una cancién; uno de los ejemplos més antiguos es el epitafio de Seikilos'%:
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Posteriormente, tras la pérdida de este tipo de notacion ante las invasiones romanas y la
caida de Grecia, surgieron los neumas (“aire” o “aliento”) hacia el siglo II a.C. Eran
holisticos: se usaban para describir un grupo de notas — dos 0 mas de ellas — cantadas sobre
una sola silaba y en un solo aliento; también eran quironimicos: indicaban la elevacion o el

descenso de la melodia.

oL

La notacion neumatica no sefialaba la altura de la nota, por lo que el director
probablemente era quien la determinaba. Luego se opt6 por trazar una linea horizontal roja

que representaba un fa; para mayor exactitud, se afadio otra linea en amarillo, que

%7 Similar a las voces de alarma de los Homo primitivos y de algunos monos de la actualidad, lanzadas s6lo

ante la presencia de un depredador.
1% Michels Ulrich, Atlas de la musica I, p. 175.
'% 1magen obtenida de: es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Seikilos.png (ver Mesografia para mayor referencia).
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http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/b/ba/Seikilos.png

representaba el do. Estos nuevos neumas (llamados diastémicos) eran més exactos que los

quironimicos**®

Aproximadamente en el afio 1000, la notacion cuadrada sustituyo a la neumatica.

L A
l1 :

A Guido d’Arezzo se le atribuye la afiadidura de otras dos lineas para asi crear el

tetragrama.
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A pesar de la exactitud en cuanto a las tonalidades, la duracion de los sonidos todavia
era muy imprecisa, por lo que se optd por introducir la notacion mensural, en donde cada

grafia musical tendria una forma diferente segn su duracién™*?

110

Robertson, op. cit., pp. 234-236.

Iméagenes extraidas de: rincones.educarex.es/musica/images/stories/notacion.pdf (Ver Mesografia para
mayor referencia).

111

72



*ye> OO0~ 0 0 0 ]
o
>

Después se agregd una linea mas al tetragrama, por lo que la notacion mensural del siglo

XVI comenzo a escribirse en pentagramas.
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Un siglo mas tarde, el pentagrama se dividié en compases y la forma de las notas se

modificd hasta la que conocemos actualmente.

En la actualidad existen diversos sistemas de notacion. La partitura es la mas conocida,
precisa y extendida a nivel mundial. Consiste en un pentagrama dividido por lineas
verticales que forman compases, en donde se colocan las grafias musicales (la altura

representa las vibraciones por segundo y la forma indica la duracién del sonido).

2 Hamel y Hiirlimann, Enciclopedia de la mésica 1.

' Frottola escrita por Ottaviano Petrucci hacia el afio 1505.
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Las notas que salen de ese registro — por ser mas agudas 0 més graves — se colocan fuera

del pentagrama y se les colocan lineas adicionales.

En este sistema también se colocan claves para sefialar la posicion de las notas, de modo
que si el tono de una nota determinada sobrepasa incluso las lineas adicionales, se cambia

la clave para representarlas dentro del pentagrama.

Hay signos llamados “alteraciones” que se emplean para modificar el sonido de una nota,
ya sea para hacerla medio tono mas aguda (sostenido) o medio tono més grave (bemol). Y
hay un tercer signo (becuadro) para anular cualquier alteracion anterior y devolver a la nota

su caracter original.
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Existen indicaciones para la duracion de las notas (ademas de su forma, estan también el
puntillo, la ligadura, el calderon, etc.), para los silencios, para el ritmo del compas (3/4, 4/4,

etc.), y otras muchas en las cuales no se ahondara, pues no es propdsito de esta tesis.

*kk

Otro lenguaje de la musica es el de cifras, usado principalmente para representar la
armonia en la musica popular (jazz, rock, folclor, etc.). Se basa en signos de cifras y letras,

e histéricamente ha sido uno de los mas recurridos.
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En el cifrado, los acordes mayores se representan con letras: A, B, C, D, E, F, G. A éstos
se agregan otras indicaciones para convertirlos en acordes menores (m), con alteraciones

(recurriendo a los simbolos de la partitura, como #), 0 para cambiar su tono.

Por ello, el sistema de cifrados luce de este modo: Gm7 F#m A Bb F/C E°.

*k*

También pueden encontrarse diversos lenguajes que suelen ser empleados para

comunicar musica contemporanea y otro tipo de estilos musicales.

La ritmografia, por ejemplo, es la representacion de figuras melddicas y patrones
ritmicos a través del aspecto fractal y geométrico de sus valores musicales. Asi, este

sistema genera esquemas, gréaficas, etc.

Para comunicar musica electronica, se emplea una notacién como la siguiente:

e — ‘ I
Sow 4

sol 4 | ] =
Faf 4
Fad =3
Mi 4 | =]
Raf 4 1
Re 4 [—=|
Dok 4 |
Do 4 e e |
Si3
La# 3 |
La3

Sol¥ 3 )
Sol 3 o=
Fal 2
Fa3 | mvenr——— |
Mi 2 1 |

Durante los ‘60, se puso de moda un sistema de notacion parecido al de esta figura (se
trata de una partitura para teclado, donde el ejecutante debe dividir su instrumento en tres

secciones — graves, medios y agudos — representadas por las tres filas de la tabla):
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Igualmente, existen lenguajes para comunicar la musica bastante extrafios, como el

Sistemu (el cual convierte las notas en formas geométricas simples y colores basicos):

Primavera

Primay«a/Spdnq

B e e e

v )@ OO -0 0 & 0P o O 00
e S

- — ©° o - oD oD ~Dom @ e

0 il ;|

O @@ — ol — el + — <t tee + s e e wee e e

76



Y variantes contemporaneas de la partitura tradicional:

A
/ 2
- E{ -
. W=, g é e
S
(= B
ff X \ v 4
\ N ——
b,
(Sylvano Busotti,1962)
('::“", &. stlb‘l’:

(Busotti)
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(Luis Arias)
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Asi como ocurrencias de este tipo (que para ser estrictos, ni siquiera es un sistema de

notacion):

114

*kk

Un sistema de notacion mas popular, es el de tablaturas. Estas surgieron hacia el siglo
XIV y no han cambiado mucho desde entonces. Se utilizan sélo para ciertos instrumentos
(de teclado y de cuerda) y sirven para indicar la forma de ejecutar un instrumento. Por ello,
una tablatura de arpa no es util para la guitarra, y una de 6rgano no es util para el

clavicordio.

Las tablaturas para un solo instrumento también pueden variar segun el lugar donde son
empleadas. Por ejemplo, ademas de las tablaturas para guitarra que se mostraron

anteriormente, existe este otro tipo:

" Todo ejemplo de notacién fue obtenido de: notacionmusicalxx.blogspot.com (Ver Mesografia al final).
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Una tablatura para bajo es como la siguiente:

Chorus - Just Dance de Stefani Germanotta, Aliaune Thiam y Nadir Khayat
{ R ¢|e-e-e-e-G-G-G-G-D-D-D-a-a-a-a-G-e-e-e-£-G-G-G-G-D-D-D-a-a-a-a-G
i L 3|C5>>>>C-e>>>>>e——————- E>>5E>>5>e-C5>>>>C-e>>>>>e——————- E>>>E>>>e
i L 2|Co3>55C-e>>>5>5e-b>>>>>E>55E>55e-Co>>55>C-e>>>55>e-b>>>>>E>5>E>>>e
L 1| ——— B> B>>>3>————mm———
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En el libro La correspondencia de las artes, Etienne Souriau plantea que la partitura
tradicional presenta diversos problemas, pues aungque es funcional para la musica de
occidente, se le dificulta la representacion de cualquier otro tipo de musica (digamos: la

hindu, la china, la contemporanea, etc.).

Por esa razon, el autor de este libro propone un nuevo tipo de notacion al cual ha

Ilamado Notacion Racional de Base 12, en el cual se puede representar “un sonido puro

. . N . . . 1,116
cualquiera, incluso extrario a nuestro sistema musical occidental moderno )

> Ejemplos extraidos de http://es.wikipedia.org/wiki/Tablatura.
"¢ Etienne Souriau, op. cit., p. 253.
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“...cada nota [...] queda expresada por un nimero de dos cifras, de las cuales la
primera designa constantemente el lugar de la octava [...] y la segunda designa, en cada
octava, siempre la misma nota de modo que corresponda al la, como cifra de unidades 0
(al do: 3; al do sostenido: 4; al re: 5, etc.). Como se sabe, es menester, en la numeracion
duodecimal, contar con dos cifras mas que en la decimal: pongamos que [ significa diez, y

w significa once.

“Do, re, mi, fa, sol, la, si, do, se Ilaman de este modo, tres, cinco, siete, ocho, diez, doce,
dos, tres, y se escriben 3, 5, 7, 8, B, 0, 2, 3 (respecto al 0, conviene no olvidar que, en la
numeracion duodecimal, el 10 es doce); por ejemplo, 60 significaria el la de la sexta
octava. Es el la del diapason. Bastara, en fin, con saber que un sostenido temperado, o un
bemol, se expresan por la cifra superior, o inferior en una unidad, a la de la nota natural.

Como el fa es 8, el fa sostenido serg 9.

Souriau explica también como podria emplearse de forma practica este tipo de notacion:
indicar la duracién de los sonidos mediante lineas, evitar la continua repeticion de las cifras
de la octava colocandolas como indices de la primera nota y no repetirla mientras

permanece sin variacion, etc.

"7 1bid., pp. 254 y 255.
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A continuacion, se coloca un ejemplo de la musicalizacién para una cancion:

8888231322 222308]0--08-5 )8 i
Jai perdu mon Eurydice, Rien n’égale mon malheur;

[Yo he perdido a mi Ewri-di-ce, nada iguala a mi doloy|

-5783|3-2ete,
Sort cruel. . . etc.

[Suerte cruel. .. etoétera] 118

Segun el autor, este sistema es mas facil y rapido de aprender que la escritura musical de
pentagramas, y ademas permite comunicar las muasicas mas complejas, gracias a que las

cifras de las notas son absolutas, por lo que no hay posibilidad de malinterpretaciones.

8 1bid., p. 258.
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11
LA COMUNICACION INTELIGIBLE EN LA MUSICA ES NO-VERBAL
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En el Primer Capitulo se explico por qué Adam Schaff plantea que el proceso de la
Comunicacién Inteligible es solamente de caracter verbal y por fuerza implica un lenguaje

fonico.

Sin embargo, en el Segundo Capitulo se expone cdmo la musica puede ser abstraida
socialmente en un lenguaje donde la presencia de palabras no es factor indispensable, pues
consiste en una relacion directa entre grafia musical (significante) y sonido abstracto

(significado).

Ante esto, surge la interrogante de si Schaff estaba en lo correcto al decir que la
comunicacion tipicamente humana es posible s6lo mediante un lenguaje “de palabras” o si,

por otro lado, existe un tipo de Comunicacion Inteligible cuyo caracter sea no-verbal.

En este capitulo se defiende la hipdtesis de que el acto de comunicar la musica no puede
considerarse verbal; en cambio, si presenta todas las caracteristicas para ser un proceso

totalmente inteligible.
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3.1 (QUE ES VERBAL Y QUE ES NO-VERBAL?

Al abordar este topico, frecuentemente se cae en el riesgo de confundir lo no-verbal con lo

no-hablado.

Una frase verbal puede decirse sin pronunciar palabra alguna. La escritura es el ejemplo
maés evidente de ello. Quien lee esta tesis no necesita escuchar las palabras para entender lo

que aqui se plantea.

Otros ejemplos son el lenguaje de sordomudos, el cddigo Morse, las sefiales de transito,

los gestos ritualizados™®®, etc.

Se trata de tipos de comunicacion verbal porque aun cuando no impliquen lo hablado o

lo escrito, siempre habra posibilidad de interpretarlos con palabras™®.

¢Cual es la manera mas sencilla de distinguir lo ‘verbal’? Mediante su traduccion al
lenguaje hablado. En tanto sea posible decir qué significan ‘x’ o ‘y’, se esta ante tipos de

comunicacion verbal.

No se necesitan palabras para saber qué significa la seﬁal@. Sin embargo, se puede

traducir con palabras: “no fumar”.

Supdngase ahora que una chica sordomuda hace la siguiente secuencia de sefias:

'*% Concepto de Gombrich.

2% Schaff, Introduccion a la seméntica, p. 53.
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Toda esa mimica no tendrd ningin sentido para quien no sepa el lenguaje de los
sordomudos. Sin embargo, un individuo que si lo conozca sera capaz de interpretar con

palabras lo que dijo la chica, pues sabe que cada sefia significa lo siguiente:

G&f@@

UNDIA QUE
SENTADA mncsr{raw,\ LlBRO <
/?%)j, /:/ %‘[ (
SENTIR PERSONA
\ﬂ
MIRARME DETRAS DE LA VERJA

121

2! Dibujos obtenidos de: www.thewilfamily.com/accesibilidad/videodiccionario-de-lenguaje-de-signos-

online.
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Lo que hace el intérprete es cambiar el significante a cada significado. Por ejemplo, al

*

significado S se le sustituye el significante %?»885‘9 por el significante fonico L-1-B-

R-O.

Dicho de otro modo: el traductor traslada significados de un ‘universo de referencia’ a
otro (en este caso, del de los sordomudos al de los hispanohablantes) para traducir lo que la
chica sordomuda conto: “Un dia que yo estaba sentada, concentrada en un libro, senti que

una persona me miraba detras de la verja”.

Hay un segundo elemento para saber si se esta ante lo verbal, y es el hecho de poder
formar enunciados, juicios'?? y razonamientos al combinar los elementos del universo de

referencia.

La comunicacién verbal no consiste Gnicamente en atribuir nombres a los objetos o
fendmenos del mundo real, sino también en darles una capacidad potencial de llevar un

sentido.

El término “sol” es una palabra nominal que hace referencia al astro que todos ven
durante el dia; dicho astro es un objeto real. Pero la palabra “sol” tiene en potencia una
propiedad para dejar de ser s6lo un concepto aislado y formar parte de un enunciado: “El

SOL sale por las mafianas”.

Las matematicas, contrario a lo que se pensaria de inicio, son parte del lenguaje verbal.
A fin de cuentas, su simbologia se deriva del lenguaje de palabras, y no al revés'?®. Se trata

de una simplificacién simbélica del lenguaje verbal que refiere al mundo matematico.

22 Concebidos éstos desde la “logica aristotélica”.
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Los simbolos 5, +, v , tienen su traduccién al lenguaje hablado: cinco, mas, raiz
cuadrada. Y aunque en apariencia son palabras meramente nominales (i.e. simples formas
de nombrar cada simbolo), en realidad contienen la misma propiedad que la palabra “sol”

para dejar de ser conceptos aislados.

Esto se da no sélo porque puedan insertarse en enunciados como “El 5 es un numero
impar”, sino porque al combinar tnicamente los simbolos matematicos, es posible hacer

enunciados, juicios y razonamientos:

* 5x5 =25 “Cinco veces cinco es igual a veinticinco”.
* 123 =3 L 4 raiz cuadrada de veinticinco es igual a cinco”.

* 5x5 = 25, .. Af25=5 “Cinco veces cinco es igual a veinticinco, por lo tanto la raiz

cuadrada de veinticinco es igual a cinco”.

No importa cuan simbolicos, abstractos, mudos o corporales sean los ejemplos

mencionados, la estructura comunicativa de todos ellos es totalmente verbal.
**k*x
Lo dificil, ahora, es explicar el caracter no-verbal de la comunicacion, sobre todo si se

considera que la mayoria de lectores tienen una nocidn de lo “no-verbal” distinta a la que se

plantea en esta tesis.

El punto clave aqui es no olvidar que la comunicacion inteligible no-verbal no deja de

ser, valga la redundancia, inteligible.

123 Schaff, Introduccion a la seméntica, p. 53.
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Cuando tedricos como el doctor Paul Ekman (psic6logo)*?* hablan de una comunicacion
no-verbal, generalmente incluyen ciertas muecas, sefiales corporales, miradas y gestos

emocionales en el rostro que pueden entenderse universalmente en diferentes culturas.

Esto se debe principalmente a que muchos comportamientos no-verbales tienen un
paralelo evolutivo en todas las especies vivas (posturas de dominio, sumision, rituales de

agresion, etc.).

Segun estos tedricos, algunos tipos de comunicacion no-verbal serian, por ejemplo, la
forma de vestir, la desviacion de la mirada cuando estamos mintiendo, alteraciones de la

pupila, posturas, cefio, distanciamiento, tono y ritmo de la voz, olores, etc.

Estos tipos de manifestaciones, sin embargo, no son validos al hablar de inteligibilidad.
En primer lugar, porque son universales y tienen su origen en sintomas naturales de los
seres vivos, mas no en la interaccion social del ser humano*®. En segundo lugar, porque tal

como dice Fernando Poyatos:

“Todos estos gestos y actitudes derivan, en muchas ocasiones, de un

. : . . . 126
comportamiento inconsciente, pero interiorizado y naturalizado por todos” .

Esto es, si se trata de comportamientos inconscientes, en los que el emisor no tiene
control alguno, de ninglin modo han de considerarse como elementos comunicativos —

aunque si informativos.

'>* Fernando Poyatos, La comunicacién no-verbal. Cultura, lenguaje y conversacion, p. 141.

En el Primer Capitulo se explica por qué no puede concebirse la universalidad en una comunicacion
inteligible (ver Schaff, Martin Serrano y Gombrich).
2% E. Poyatos, op. Cit.

125
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Por eso, lo no-verbal en el campo de la comunicacién es mucho mas dificil de encontrar,

a tal grado que el mismo Adam Schaff puso en duda su existencia.

¢QuE es entonces una comunicacion no-verbal y como se identifica? Si lo verbal es todo

lo apto para ser interpretado con palabras, lo no-verbal es obviamente lo contrario.

Es decir, si existe una estructura comunicativa que no puede tener su respectiva
traduccion al lenguaje hablado con enunciados, juicios y razonamientos, dicha estructura no

debe considerarse verbal.

91



3.2 COMUNICAR MELODIAS: UN PROCESO NO-VERBAL

Si comunicar ideas es, por fuerza, un acto verbal, ;en qué campo se situa la comunicacion
de melodias? En el capitulo 1l se explico que la muasica puede ser comunicada gracias a la

posibilidad de abstraerla mediante signos. Pero ¢es este un proceso no-verbal?

Rasgo imprescindible para el ambito verbal es que las ideas que se comunican son
siempre traducibles en un lenguaje de palabras’*’. En la mdsica, no obstante, esto es
practicamente imposible. Una partitura, por ejemplo, no es interpretable verbalmente

aunque esté constituida como sistema de signos lingiifsticos*?.

La afirmacion anterior puede demostrarse retando al lector a traducir al espafiol la

siguiente secuencia de notas:

= A Ty 2 P ———
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‘)5 i S o 20 "_rﬁ _0):"' S= = {

27 Schaff, Introduccion a la seméntica, p. 53.

28 Esto ya fue desarrollado en el Segundo Capitulo.
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Tratar de traducir el ejemplo anterior seria una tarea completamente indtil, pues el
lenguaje de la partitura no es, en modo alguno, derivacion del fonico y por tanto pertenece

al &mbito de la comunicacion no-verbal.

Eso explica por qué esta tesis puede comunicar una serie de ideas y planteamientos
complejos, pero en cambio no lograria comunicar ninguna melodia — ni siquiera una de

extrema sencillez — a través de la palabra escrita.

Ningun tipo de comunicacion verbal sirve para poner en comin musica abstracta. El
proceso de comunicar melodias sélo es posible con lenguajes no fénicos como los sistemas

de notacion.

De este modo, se suelen comunicar melodias tanto sencillas como complejas sin hacer

uso de ningun elemento verbal:

i3
e
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e
L 1RE
)

e

!
!

N
*
e

Lo mismo sucede a la inversa. Si se pretendiera traducir a partitura una frase como
“Quiero comerme una galleta”, el resultado seria poco exitoso debido a que el lenguaje de
la partitura no esta concebido para comunicar ideas [enunciados, juicios o0 razonamientos]

sino melodias.

El proceso de traduccién solo es posible entre dos ‘universos de referencia’
pertenecientes al mismo tipo de comunicacion. Es decir, lo verbal sélo es traducible con lo
verbal; y lo no-verbal sélo se interpreta con lo no-verbal (como se vio con la traduccién de

‘partitura’ a ‘tablatura’).
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Por ejemplo, se puede traducir del inglés “These are my favourite sweets” al espafiol
“Estos son mis dulces favoritos”. Sin embargo, seria imposible sustituir esas frases con

grafias musicales (que son no-verbales).

*k*k

Hay algo que a primera vista podria objetarse en torno al caracter no-verbal de la

comunicacion en la musica.

TP

N>
=
ot

A estas alturas, quien sepa decodificar el signo , ya se habra
percatado que tiene una traduccion fénica, una palabra: “sol”. Y asi como ésta, cada grafia
musical tiene su respectivo vocablo (do, re sostenido, fa, la bemol, etc.). ¢(No es esto, pues,

evidencia de que la partitura es también un tipo de comunicacién verbal?

La respuesta es no. Es importante recordar que uno de los elementos para saber si se esta
ante lo verbal, es el hecho de poder formar enunciados, juicios y razonamientos al

combinar los elementos del universo de referencia.

Los nombres de las notas son precisamente fonemas nominales que hacen referencia a
sonidos reales que todos pueden escuchar. Son propicios para insertarse en frases verbales

como: “Do, re y mi son tres notas musicales”.

Pero si se intenta traducir esa misma frase Unicamente con signos musicales, o mas que
se lograria escribir en el pentagrama serian las notas do, re y mi, pues no hay manera de

traducir el resto del enunciado en una partitura®.

129 (Acaso alguien podria escribir con grafias musicales la frase “son tres notas” en un pentagrama?
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No es valido decir que se puede traducir al lenguaje verbal este fragmento de partitura

de la siguiente manera:

e
L

o
o
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N>

“Clave de sol, silencio de negra, sol, fa mi, re sol mi, re mi re, do re do, si, la, sol, silencio

de blanca”.

Lo que se hizo en este ejemplo fue nombrar cada signo sin darle ningln sentido verbal,
por lo que en realidad ninguna idea fue comunicada. Es como si alguien pronunciara: “Gato,
leche, luna, casa”; con ello no se dice nada, solo se estin mencionando signos aislados

(aspecto puramente nominal).

Ademas, cuando un masico decodifica una partitura, no necesita ir nombrando cada nota;

es un proceso mas bien directo de significante a sonido abstracto (significado).

Para que algo sea traducible verbalmente es necesaria no solo la presencia de conceptos,
sino también la de enunciados Yy juicios (que le daran sentido a esos conceptos). Sin

embargo, los sistemas de notacion carecen por completo de esa propiedad potencial.

¢Cudl seria entonces la diferencia entre la comunicacion en la musica y las
manifestaciones no-verbales mencionadas por el Dr. Paul Ekman? ;Qué hace que la
primera sea verdadera comunicacion inteligible y, en cambio, las segundas sean s6lo datos

sintomaticos?

De entrada, los sistemas de notacion son lenguajes construidos socialmente por comdn

acuerdo. Para comunicar la masica existen convenciones, reglas y codigos; por ejemplo, al

95



i3

N>
an
ol

escribir el signo todo el que conoce este lenguaje sabra con plena

seguridad cual es la nota ahi representada.

No habria comunicacion si cada quien leyera dicha grafia musical de distinta forma,

[pero eso no es algo gue ocurra en este caso.

Anteriormente se habia mencionado que el lenguaje — en tanto herramienta

comunicativa — es de caracter publico. Puede ser comprendido por mas de una persona.

La comunicacién en la musica, a diferencia de las manifestaciones sintomaticas
estudiadas por el Dr. Ekman, tiene su base en interacciones sociales y por tanto es
convencional. Cada grupo conforma su propio universo de referencia, su propio lenguaje,

como es el caso de los diversos sistemas de notacion.

Alguien con la capacidad para leer pentagramas, no necesariamente entenderia las
tablaturas, y quien sabe leer éstas, no seré capaz de decodificar la notacidn racional base 12

a menos que la aprenda primero.

Es similar a cuando alguien que habla inglés, no puede entender el ruso sin antes haberlo

estudiado.

Esto es asi debido a la arbitrariedad del signo linguistico y a la no-universalidad en los

procesos del lenguaje, donde un mismo significado tiene diferentes significantes™.

Por ejemplo, para representar un mismo acorde abstracto, es posible recurrir a dos tipos

de codificacidn distintos:

3% Esto lo argumenta Saussure en Curso de linglistica general y se menciona en el Segundo Capitulo de esta

tesis.
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Tal como sucede en las traducciones de la comunicacion verbal (por ejemplo, del inglés
“dog” al espafiol “perro), en la musica a cada significado (sonido abstracto) también se le

puede sustituir el significante.

Las siguientes imagenes son ejemplos de como se da este fendémeno de ‘traduccion’

entre los ‘universos de referencia’ que comunican masica:

L CEN AR AR S NN

AU -1 To-pax w - @ - pEv xal - vow ok x  wh
A ' . n ] LY
Rt — — f‘_gr T ] ,S ﬁ
g o 2
o) 5= —
Deu-te po- ma pi -0 men kai non ouk ok

De neumas a partitura™".

31 Imagen obtenida de: Ulrich, Michels, Atlas de la mUsica, p. 175.
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Neumes Notacid quadrada Corresponddncia
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Neumas, notacidn cuadrada y partitura actual. | Notaciones antes de 1420, después de 1420 y actual.

Primavera

Primavera/Spring

b ks
[N N P

0 ere e @ Qe = D o
.

Esta es una traduccién al Sistemu de un fragmento de las Cuatro Estaciones de Vivaldi (s6lo violines)™*.

32 http://rincones.educarex.es/musica/images/stories/notacion.pdf (ver seccién de Mesograffa).

98



L‘%
i
I

’1‘!9- fen =
= f ; S ey
=676 —51 —4-—2__0") " 28 g9l 60
] —9—w—| 50-—2-——4 ’ 6 — 7642
5162025w9m76 7—9 —o— 60 —
7—14] — = — I =47 —6—35 l — 4 etc.

Invencion a dos voces de J.S. Bach
De partitura a notacion base 12,
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“Preludio” de la Suite Bergamasque de Débussy
De partitura a notacion base 12°.

33 http:/lwww.criteriondg.info/wordpress/tag/carteleria/ (Ver la seccién de Mesografia).
34 E. Souriau, op. cit., p. 256.
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El caracter convencional del proceso comunicativo queda demostrado con los ejemplos

anteriores.

La Comunicacion en la Mdsica no seria comunicacion si no fuese univoca. Esto es,
cuando un emisor escribe una melodia, el receptor que la lee capta exactamente esa misma

melodia: la han puesto en comdn.
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Al ver este fragmento de partitura, un musico podra leerla y sabrd cémo es la melodia en
cuestion. Es imposible que se confunda y empiece a tocar el Claro de luna de Débussy,

pues no es lo que esta escrito arriba.

3 1bid., p. 257.
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He ahi el carécter de univocidad. La melodia es ésa y no otra. No se ignora el hecho de
que dentro del mismo proceso hay una interpretacion individual (por ejemplo, es comun
que un pianista sea méas apasionado que otro), pero eso no afecta de forma significativa el

como ha de decodificarse la partitura.

Por otra parte, este proceso de comunicacion se desempefia gracias a la capacidad que

tiene el ser humano para la abstraccion.

Por ejemplo, si una melodia no pudiera ser abstraida, no habria posibilidad de
comunicarla al lector de esta tesis, por lo que para mostrarsela se tendria que adjuntar un

disco donde estuviera grabada. Esto, no obstante, es innecesario.

El ser humano puede comunicar un numero ilimitado de melodias debido a que ha hecho
una abstraccion socializada de sonidos y silencios representados con un numero finito de

signos.
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La secuencia de notas mostrada arriba no es comunicativa para un sujeto que no conoce
el ‘universo de referencia’ al cual se esta recurriendo (en este caso, el de la partitura
tradicional). Por ello, dicho individuo s6lo veria una serie de “dibujitos™ extrafios carentes
de todo sentido; o en otras palabras: no entenderia los significados que hay detras de cada

grafia musical.

Es como si a un mexicano se le dijese: “Wo xuéxi hany(. Hanzi bl tai nan, fiyin hén
nan”. O por ejemplo, si alguien escribe “F* )i PFAANRME, K EMRAE, o bien,

“Sl He TOBOpIO MO PYCCKUH, 51 TOJIBKO Ha4uMHaI0', solo alguien que sepa mandarin o ruso
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podra entender alguna de estas dos frases. Quienes no manejan estos universos de

referencia, no entienden los significados y por lo tanto estan incomunicados.

*k*x

El caracter no-verbal en la musica se constituye a partir de como ésta es abstraida. Los
sistemas de notacion no pueden ser interpretados con palabras porque sus signos no son

referencias a ideas conceptuales; lo que abstraen, en este caso, son sonidos y silencios.

Como se vio con anterioridad, toda comunicacion verbal se desarrolla con un lenguaje
basado principalmente en conceptos, los cuales desaparecen por completo cuando se esta

ante el acto de comunicar melodias.

La comunicacion en la mdsica no puede traducirse con palabras: su naturaleza se lo
impide.
Las palabras sirven para comunicar ideas, no masica. Los sistemas de notacidn sirven

para comunicar musica, no ideas.

Y si la comunicacion verbal se define porque de una u otra forma siempre es
interpretable con palabras, entonces el proceso de comunicar la musica debe ser

considerado, sin lugar a dudas, un proceso no-verbal.
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CONCLUSIONES

A lo largo de esta tesis, se han establecido elementos para refutar la afirmacién de que la
comunicacion inteligible es siempre verbal. Sin embargo, debe aclararse que el presente
trabajo no es una confrontacién total a la propuesta de Adam Schaff, pues el resto de sus

planteamientos son la base tedrica de toda la investigacion.

Al inicio se formulod la hipétesis que cuestionaba el caracter verbal como condicion
ineludible para el proceso comunicativo. Dicha hipétesis queda corroborada, entonces, al
demostrar que es factible — contrario a lo que Schaff presumia — la existencia de una

comunicacion inteligible no-verbal.

Este escenario es comprobable al menos en un caso: en el ambito de la mdsica. Es asi
porque las tareas intelectuales de la comunicacion humana no necesariamente se
determinan por la presencia de palabras; aunque si debe existir — y esto es requisito

fundamental — un universo de referencia (i.e. un lenguaje inteligible).

Se llega a esta conclusion después de explicar cbmo es comunicada la musica gracias a
que existen lenguajes para dicho propésito. Si bien la musica no es ningin lenguaje, los

sistemas de notacion si lo son y sirven para comunicarla.

La comunicacién inteligible en la musica presenta las siguientes caracteristicas:

nn
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"

* ES univoca. Esta grafia musical sera leida de la misma forma por

cualquier individuo, porque ya hay un comun acuerdo de por medio.
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* Es teleologica e intencional. Se comunica una melodia con un propdsito (por ejemplo,

darla a conocer) y con plena conciencia de que se esta comunicando.

i3

N>
e
N

* Es convencional. Si cada quien leyera como “se le diera la gana”,
no habria comunicacion (seria una Torre de Babel). Todos se rigen bajo las reglas y

convenciones de lectura establecidas en la partitura.

* Es abstracta. Si la musica puede mostrarse (ya sea a través del canto, de una grabacion,
etc.), no necesita comunicarse. Un individuo se ve obligado a abstraerla cuando no esta en

posibilidades de mostrarla de forma concreta.

* Puede ser unidireccional. Un musico que escribe una partitura para que alguien mas la lea,
no necesita un feed-back con el receptor. Seria como decir que Chopin no comunica sus

melodias porque no mantiene una retroalimentacion con los masicos actuales.

* Es no-verbal. Los lenguajes que sirven para comunicar mdsica no pueden ser

interpretados con palabras.

Es comprensible que Schaff haya supuesto la inexistencia de una comunicacion no-

verbal. De hecho, es necesario recalcar que aqui se ha identificado solamente un caso — y

no seria osado afirmar que es el Unico — donde cabe la posibilidad de un proceso
comunicativo inteligible en el que la presencia de un lenguaje verbal no es factor

obligatorio.

Por ello, toda la tesis puede resumirse de la siguiente manera: La masica no comunica,
pero si puede ser comunicada a través de sus sistemas de notacion, y es este proceso el que

posee un caracter no-verbal.
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En efecto, como lo verbal no es indispensable para que se dé la comunicacion, la

hipotesis inicial es correcta.

Se llegé a este resultado después de explorar — en los capitulos Il 'y 1l — cémo se

comunica la musica, demostrando que dicho proceso:

1) No presenta conceptos, por lo que tampoco puede formar juicios ni razonamientos.

2) Si no puede formar enunciados, juicios y razonamientos, entonces no es capaz de
comunicar ideas.

3) Sino puede comunicar ideas, entonces no es interpretable con palabras.

EL PROCESO ES NO-VERBAL.

La importancia de este trabajo radica en el hecho de que la relacién Comunicacion-
Mdusica fue analizada desde una nueva perspectiva. No consistio en tratar de encontrar
lenguajes ocultos y misteriosos, ni en buscar comunicacién donde no la habia: se procuro la

mayor precision en el analisis del proceso.

Por otro lado, se han generado nuevas interrogantes: ¢Es el &mbito de la musica el Gnico
en donde puede encontrarse una comunicacion inteligible no-verbal? ;(Es factible, en la
vida préctica, conformar nuevos lenguajes no-verbales? ¢Tendrian éstos alguna utilidad
trascendental? Probablemente alguien intentarad responder a ello en un futuro, y ojala esta

tesis sirva para dar pie a nuevas investigaciones.
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