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Sonidos visibles
Por: Javier Ramos

Con el sistema de notacion, la musica cre6 un codigo casi universal. “En la musica siempre ha
estado el afan por conservar y transmitir, [...] para que exista Bach hay que tocarlo, para que
exista un cuadro sélo basta con ir a verlo” (Molina, 2015). Al igual que la escritura, la notacion
musical que utilizamos hoy en dia no es mas que un modo de representacion que logré una posi-
cién dominante y aparentemente universal, consecuencia de una situacion histoéricay cultural en

un momento determinado.

Por lo tanto, su atronada posicién no es resultado de
una mayor eficiencia o superior eficacia cientifica para
representar la totalidad de los sonidos existentes en la
naturaleza. La notacion, de igual forma que nuestros
métodos primarios de escritura (los ideogramas), no in-
tento convertir los sonidos en palabras como si lo hace
la escritura alfabética. Las ideas sonoras expresadas
con la notacion, requirieron o demandaron cierto nivel
de familiaridad y de adherencia a través del tiempo para
poder llegar a ser universalizadas.

Hablando especificamente de la notaciéon musical oc-
cidental, esta permite que un intérprete pueda ejecutar
una pieza planeada por un compositor que la crea. Esta,
contiene signos que fueron creados, estandarizados y
difundidos a escala global en tiempos del dominio cul-
tural europeo (siglos XV, XVI, XVIl y XVIII). Otros pueblos
y civilizaciones en latitudes muy diversas, desarrollaron
otros tipos de signos y acuerdos para la representacion
grafica musical, pero por motivos histéricos no alcanza-
ron el nivel de permeabilidad cultural universal de herra-
mientas como el pentagrama o la escala Do-Re-Mi-Fa-
Sol-La-Si (Adorno, 1966).

Willard Cope Brinton, Representacion
Grafica, La Musica de los Trenes, 1939.

Ante nuestros ojos, el sistema de notacion musical se
presenta como algo totalmente abstracto. Alguien sin
entrenamiento musical no puede entenderlo intuitiva-
mente; sus simbolos no son iconos universales y no
tienen relacién directa con lo que representan. Estos no
son un resumen simbolico del fenémeno sonoro y la re-
lacion directa con los instrumentos que se interpretan
en cada pieza, tampoco se hace evidente. Ademas, en
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términos de imagen visual, el sistema de notacién mu-
sical es monocromatico, carece de matices, y no permite
variaciones de estilo para su grafia. En resumen, no se
parece en nada a la esencia de la musica o del sonido
ya que carece de color, tesitura y contraste; tampoco in-
cluye sistemas sonoros distintos al netamente musical,
dejando por fuera sonidos cotidianos y su sistema de
representacion se caracteriza por haber tenido desde
siempre una gran resistencia al cambio.

La re-interpretacion artistica
El sonido siempre ha sido interpretado en la fisica y las
matematicas con sinuosas y continuas curvas, hacien-
do que en el mundo tedrico del sonido sus detalles sean
sucesos irrelevantes (Chion, 2003).

La necesidad que tiene la pieza sonora ya existente de
ser replicada o interpretada por un tercero hizo evidente
la importancia de indagar el por qué de este encuentro
del sonido con la notacién. En la musica, la Unica forma
en la que un compositor podia llegar a oidos de sus se-
guidores, a cierta distancia temporal o fisica, era a través
de los intérpretes. Estos eran musicos altamente entre-
nados en la lectura y comprension de una pieza musi-
cal, capaces de hacer sonar (existir) una composicion
de una forma muy similar a la original sin necesidad de
interpretarla.

Este tipo de traspaso de informacion, de un creador ha-
cia un intérprete, parece ser exclusivo de la musica, pero
en culturas como la china o la japonesa se gesta una
relacion entre creador e interprete de una manera mu-
cho mas amplia hacia otras artes, incluyendo a las ar-
tes visuales. Asi, en oriente, al igual que en la musica
occidental, el pintor intérprete hace una recreacion de
una obra original reinterpretando sus valores basicos,
pero nunca cambiando su contenido o apariencia final.
De esta forma, nunca se juzga la pieza en si, que ya es
considerada una obra de arte, sino que se juzga la forma
y la originalidad con que esta ha sido re-interpretada.
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Pintura original, Cicada,
Qi Baishi, 1921.

Reinterpretacion de Qi
Baishi, Cicada,
ZhangSheng, 2015.

Relacion del sonido y la imagen

Para algunos estudiosos y compositores de arte sono-
ro, como Max Neuhaus, la importancia de la distribucion
espacial de los objetos sonoros (el sonido emitido en si)
era tan importante para la reproduccion de este, que la
posicion de los objetos era representada graficamente
por él, utilizando un mapa en un sistema que replica-
ba un plano arquitecténico. Con este, buscaba darle la
oportunidad al intérprete de intuir la intensidad (volu-
men) y la direccién (relacion espacial) que debia tener
cada objeto sonoro (Neuhaus, 1978).

Ademas de su distribucion espacial, otros especialistas
al igual que Neuhaus, se dedicaron a plasmar el origen o
fuente sonora que pudiera representar fielmente el epi-
centro del sonido. Por esto, cuando se representaba el
sonido de una maquina de escribir se tendia a dibujar
la maquina de escribir mas cercana a la realidad sonora
propuesta.

Para creadores sonoros, como Ichiyanagi Toshi, y en ge-
neral para aquellos mas ligados a un concepto detras de
la obra, evaluado por su experiencia fenomenoldgica, se
debia plasmar graficamente en el sistema de notacion
la forma como los sonidos pertenecian a un todo. Es asi
como se pasan por alto detalles fisicos de la ejecucion
del sonido y se hace énfasis en la forma en la que este
recorre espacio y tiempo para ir encontrandose con los
conceptos propuestos por el artista.
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Dibujo de Max Neuhaus,
Sound Works, 1994.

Podriamos concluir anticipadamente, gracias a
Neuhaus y a Toshi, que el concepto de una obra de
arte sonoro podia ser comprendido rapidamente,
pero los detalles por medio de los cuales la obra
podia ser reinterpretada y que enriquecian su expe-
riencia estética, eran obviados y, por consiguiente,
susceptibles de ser ignorados.

Sistema de notacion utilizado por
Ichiyanagi Toshi.
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El uso del espacio como variante

Los planteamientos acusticos durante siglos prefirieron
una escucha frontal. En esta, el musico interpretaba pie-
zas en las que se buscaba un equilibrio espacial, siem-
pre, de cara al publico. Por eso, algunos de los plantea-
mientos acusticos no fueron hechos para que se perciba
el sonido en si, sino mas bien para que una idea preme-
ditada de confort sonoro se imponga a ritmo de notas
musicales.

Al pasar a la representacion grafica de esta importante
diferencia entre la musica y el arte sonoro (que no es
musica), se puede ver claramente que en la musica tra-
dicional no se determina la posicion del sonido dentro
del espacio; esto es algo que se le delega a la acustica
para que reproduzca de cierta forma un ideal sonoro de-
terminado por el oyente y no por el compositor. Por otro
lado, el arte sonoro determina, desde su concepcion, la
forma en la que el sonido debera comportarse en el es-
pacio, teniendo asi un espectro mas amplio puesto que
no esta delimitado por lo que debe ser deseable o no
para el oido.

Franco Donatoni, Babai (plan sonoro),
1963, De: Notations, John Cage, 1969

En términos generales, el arte sonoro se preocupa, ade-
mas de la temporalidad, por la espacialidad del sonido
(Schaeffer, 1987). Lo que ocurre es que, en términos
practicos, la persecuciéon de estos dos objetivos hace
que la lectura o la visualizaciéon de una obra de arte so-
noro se tornen extremadamente complejas, ya que se
deben manejar variables de tiempo y espacio al mismo
tiempo.

Nunca veremos una notaciéon musical que nos indique
coordenadas cartesianas, pero si encontraremos multi-
ples notaciones de arte sonoro en las que se describen,
casi quirdrgicamente, los momentos y los espacios en
los cuales un sonido hace su entrada y se desarrolla.

La influencia de los estilos pictéricos en la notacion
La representacion grafica del sonido se vio influenciada
tremendamente por las diferentes tendencias y concep-
tos mas vanguardistas de cada época dentro de la mo-
dernidad.
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En sus inicios, la estética de la notacion del sonido per-
manecid atada a la musica vy, por tanto, al estilo de la
notacion musical: lineas gruesas en blanco y negro. Sin
embargo, a medida que el arte sonoro se alejaba de la
musica, ambos estilos convivieron muchas veces, in-
tentando no imponerse el uno al otro. Esto, tenia un
condicionante practico: el arte sonoro en si aun utilizaba
instrumentos musicales para desarrollar algunas piezas
sonoras, por tanto, la inclusion de pentagramas y notas
musicales era en algunos casos irremediablemente ne-
cesaria.

Al ser el arte sonoro un tipo de Vanguardia (De Micheli,
1979) en si misma, era necesario para los compositores
explorar alternativas graficas en las que se pudieran in-
volucrar tipos de letras, grosores de linea y colores dife-
rentes a los de la notacién musical tradicional, haciendo
que estas representaciones graficas fueran el abrebo-
cas perfecto para promocionar apariciones en escena,
muestras artisticas o compilaciones sonoras (Dedco-
der, 2014).
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Alfred Schnittke, Plan sonoro para
Cantus Perpetuus, 1975.
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Heinrich-Siegfried Bormann, Pieza Sonora
basada en un analisis visual de clase

de teoria del color de Vasily Kandinsky,
octubre 21, 1930
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Kenji Kobayashi y Toschi Ichiyanagi,
Stanzas, 1961, Notacion sonora minimalista
basada en el Fluxus.
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Cornelius Cardew, Treatise,
Plan Sonoro, imagen de una de las
193 paginas del plan completo.

De la inmaterialidad a la materialidad de la notacion

Lo que hace que el objeto sonoro habite de forma real
nuestro mundo es su materializacion. La dificultad para
evaluarlo, justificarlo y compararlo es un problema que
se deriva de su falta de pertenencia al mundo material.
Asi como Platon elevé ciertos objetos al mundo de las
ideas, es dificil ubicar al objeto sonoro dentro de los ob-
jetos que habitan nuestro mundo material. Lo que lla-
mamos real parece alcanzar solamente a lo que pode-
mos tocar o very, en este sentido, el objeto sonoro pasa
desapercibido o, al menos, incomprendido.

En un esfuerzo por materializar lo inmaterial, la notacién
ha intentado, ademas de ser eficiente y efectiva, ser ex-
tremadamente didactica, pues se tiene conciencia que
repetir (interpretar) la notacion presente en la musica no
puede hacer otra cosa que alejarla de nosotros debido a
la distancia que separa al lenguaje musical de nuestro
conocimiento en general. La aparicion de sistemas de
notacioén que describen la actividad o el proceso sonoro,
evidencian este caracter didactico de la notacién para
este arte (Ariza Pomareta, 2013).
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Es necesario que la mayor cantidad posible de personas
puedan acceder al conocimiento sonoro. Este acerca-
miento podria influenciar favorablemente en su inclu-
sién, o por lo menos en su visibilidad, dentro de nuestra
realidad.

El sonido es invisible (Wishart, 1996). En la actualidad,
lo que es invisible generalmente es puesto en otra di-
mension: en una en la que el ser humano no se ve a si
mismo y, en consecuencia, no puede reconocer su nivel
de interaccion con estos objetos invisibles. Lo impor-
tante no es la notacién en si sino lo que esta significa
para las personas: una via en la que pueden conectar
pensamientos, deseos y expectativas; un medio que
transmite conocimiento, un conocimiento que nos hace
menos sordos. (Ramos, 2013) Para terminar, podriamos
atrevernos a decir que es absolutamente claro que la
separacion que se genero entre la notacién y el devenir
actual del arte sonoro tuvo un enorme valor, si vemos en
ello un propdsito pedagogico. Sin embargo, esta sepa-
racion incurre en una distorsién y un desentendimiento
del objeto sonoro; algo que hasta la fecha no ha podido
ser reivindicado o redefinido por la posmodernidad.
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