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Redefinicion del material musical en la constitucion de procesos de significacion
en la Nueva Misica. La subjetividad reincorporada.

RESUMEN

Una vez que la llamada Nueva Mdsica
abandona la tonalidad enfrenta,
hasta hoy, problematicas especificas
a la hora de relacionarse con el
auditor no especialista. Por cuanto
los discursos musicales pos-tonales
se alejan del marco referencial que
ha sido dado al auditor por su propia
cultura, el compositor contemporaneo
suple esta carencia de referencias

a través de una coherencia interna
del discurso musical que evidencia
permanentemente el c6digo,
posicionando a aquél en una funcién
comunicativa diversa a las musicas
de la tradicion, satisfaciendo asi

una necesidad primordial de la
subjetividad al escuchar mdsica: el
diadlogo consigo misma.
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RESUMO

Uma vez que a chamada Misica Nova
sai da tonalidade, ela enfrenta, até
hoje, problemas especificos no que
diz respeito a interagdo com o ouvinte
ndo especialista.

Como os discursos musicais p6s-
tonais se distanciam do quadro
referencial que vem sendo dado

ao ouvinte por sua prépria cultura,
0 compositor contemporaneo
compensa essa falta de referéncias
por meio de uma coeréncia interna
do discurso musical que evidencia
permanentemente o c6digo,
posicionando-o numa fun¢ao
comunicativa diversa da mdsica

da tradicdo, satisfazendo assim
uma necessidade primordial de
subjetividade ao ouvir misica: o
dialogo consigo mesma.

PALAVRAS-CHAVE
Mdsica, linguagem, cédigo, fala,
subjetividade.

ABSTRACT

Once New Music leaves tonality, it
faces, until today, specific problems
when interacting with the non-
specialist auditor.

Since post-tonal musical discourses
move away from the referential
framework that has been given to

the auditor by his own culture, the
contemporary composer makes up
for this lack of references through

an internal coherence of the musical
discourse that permanently evidences
the code, positioning it in a diverse
communicative function to traditional
music, thus satisfying a primordial
need of subjectivity when listening to
music: dialogue with itself.
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INTRODUCCION

Ha pasado ya méas de un siglo desde que las primeras obras del llamado ato-
nalismo libre inauguraron la Nueva Mdsicaty aun hoy, pese a los vaticinios de sus
creadores, el auditor no habituado tiene grandes dificultades para relacionarse con
un discurso musical que ha dejado atras la consonanciay muchas de las caracteris-
ticas de las masicas tradicionales.

En su analisis de la filosofia de la musica de Theodor Adorno, Sergio Rojas
pone en evidencia como la Nueva Mdsica opera una reaccion frente a la inmedia-
tez -propia del lenguaje- con que el auditor se relaciona con la tonalidad, ya que
dicha nula resistencia en la recepcion de un discurso musical representa la enton-
ces ya generalizada alienacion de la conciencia: “Es la tonalidad la que sirve como
soporte material, objetivo, a la posibilidad de ‘encontrar’ sentido en los sonidos
concatenados. Pero como ya se ha indicado, ‘sentido’ en este caso significa para
Adorno exoneracion del yo, pues dicha comprensién se ejecuta como inmediatez
del sentido disponible al ‘dejarse llevar’” (Rojas, 2011: 12).

Cabria complementar esta apreciacién en cuanto pareciera no hacerse cargo de
que la superacién de la tonalidad se debe también a causas “musicales”. El siste-
ma tonal -siempre en desarrollo- comienza progresivamente a agotar sus recursos
ya desde su origen?, acentuandose exponencialmente el proceso desde Beethoven
hasta fines del siglo XIX. El ya demasiadas veces sefialado Preludio del Tristdn es
un vistoso momento de las proximidades del fin de un sistema cuyo paradigma
central se encuentra en la relacién entre dos columnas que sostienen el edificio
todo: tensiény reposo, dominante y ténica. La cada vez mayor lejania de los puntos
de llegada de las modulaciones y el mayor nimero de ellas por unidad de tiempo
imposibilita la percepcidn de esos pilares, llevando al sistema al limite de sus posi-
bilidades. Podriamos alegar entonces que el paso de Schonberg al atonalismo libre
no es mas que la necesidad de dejar atrds un sistema en cuyos limites se componfa
ya desde hace un tiempo. No obstante esto, cabe senalar que dicha aceleracion
del desarrollo de la tonalidad hacia su propio agotamiento es justamente efecto
de hechos socialesy econémicos que Adorno pone en analisis, particularmente los
efectos de la Revolucidn Industrialy, entre ellos, la puesta del arte como mercancia.
Desde estos procesos emana la inmediatez de la relacién entre auditory tonalidad.

Si para Adorno es la Nueva Mdsica aquella que se hace cargo de la necesidad
histérica de reemplazar dicha inmediatez por un ejercicio consciente del sujeto so-
bre aquello que escucha, entonces que en su filosoffa la mdsica no pueda definir-
se como lenguaje (Adorno, 2006: 657) pareciera ser exigencia para que la Nueva
Mdsica alcance estatus de mdsica. La relacién sin mediaciones entre el auditor co-
m(ny el discurso musical tonal no puede definirse como requisito para que cual-
quier experiencia sonora se precie de ser m(sica, ya que esa relacion directa con
el auditor es lo que la Nueva Misica ha abandonado. Dicho de otro modo, si la
filosofia de Adorno aceptara que la mdsica es un lenguaje porque el discurso mu-
sical tonal u otra mdsica administra signos que conectan de forma inmediata con
el auditor, relega entonces a la Nueva Misica a un espacio otro del de la misica.

Michel Imberty, quién aborda las relaciones “entre los factores de expresividad
musicaly las significaciones verbales inducidas por la obra musical” pone a un re-
ceptor de frente a estimulos musicales, deduciendo “la existencia de un contenido
emocional o representativo transmitido por estos estimulos, el cual es distinto de

1 Pese al riesgo de que nuestra acotacién parezca extremadamente general, diremos que la nocién de
Nueva Mdsica -usada por Adorno para identificar el discurso musical de la Segunda Escuela de Viena desde
su fase atonal libre y algunas experiencias de los afios 50 del siglo XX (miradas a veces con sospecha por
el autor) como el serialismo integral- la entenderemos aqui como toda musica del presente y del pasado
que se ponga en linea de continuidad con la obra de Schonberg, Webern y Berg, particularmente en lo
que toca a la emancipacién de la disonancia y a sus reformulaciones estructurales y formales. Creemos
que lo que nos permite esta mirada en este escrito es el hecho de que las problematicas que enfrenta
cualquier auditor poco habituado a las mdsicas no tonales de hoy son en principio las mismas que cuando
se enfrenta a la misica de la Segunda Escuela de Viena.

2 Podriamos decir que ya antes de su origen, en la figura de la sensible utilizada en las grandes
cadencias por los compositores franco-flamencos en la mdsica modal del renacimiento.
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su forma” (Imberty, 2011: 174). Gracias a la semid6tica musi-
cal sabemos que en un auditor perteneciente a un contexto
cultural preciso se establecen asociaciones entre ciertos
estimulos sonoros que califican como discurso musical en
dicho contexto y algunas sensaciones o pensamientos. La
inmediatez en que se da la relacion entre sujeto y discurso
musical se produce con cualquier misica que emerja en el
mismo contexto cultural al que el sujeto que escucha esa
musica pertenece, lo que quita el estatus de universal a la
musica tonal, pero sigue dejando fuera a la Nueva Misica.

Para Edwin Gordon, requisito adicional al contexto del
sujeto para un proceso de significacion en la misica es un
contexto estructural donde los signos -un sonido o grupo
de ellos- entren en relacion (Gordon, 2012). La inmediatez
con que se relaciona el auditor con dicho orden cuando for-
ma parte de su propio contexto se sustituye en la Nueva
Mdsica por un acceso a la obra mediado por la compren-
sion racional de sus estructuras, las que a su vez han sido
puestas ahi a partir de la necesidad histérica de un “control
racional de la construccién sonora” (Salvetti, 1991: 211).
Dicha necesidad se satisface cuando “la Nueva Mdsica
cumple una tarea en la emancipacioén de la conciencia alie-
nada, llevando a cabo lo que podriamos denominar des-
naturalizacion de lo dado, esto es, una critica de la cultura
en tanto reificacion del orden dominante y producto de la
industria cultural” (Rojas, 2011: 6). Dicha tarea se cumple
cuando la Nueva Mdsica evita ofrecer al auditor un marco
referencial: se ofrecen estructuras musicales diversas a
aquellas puestas en juego por la misica que corresponde a
su propio entorno; asf, la mdsica resulta ajena.

Se abren en este punto preguntas en torno al proceso
a través del cual la Nueva Mdsica elabora mediaciones
para su relacion con el auditor y en torno a las motivacio-
nes de este por establecer un enlace directo con la misica.
Planteamos la hip6tesis de que la necesidad de relacio-
narse con esta como si no hubiera mediaciones surge de
la necesidad de la subjetividad de establecer un dialogo
consigo misma; esta inmediatez emerge como posibilidad,
no sé6lo del hecho de que el lenguaje musical sea parte del
propio contexto cultural del auditor, sino también de que
los significantes que le componen se hallen en estructuras
consecuentes con ellos. Es en este sentido que, en cuanto
el material musical que elabora las estructuras en la Nueva
Mdsica es el mismo que el de la misica tonal, el auditor es
involuntariamente arrastrado al marco referencial que le es
propio, situacion que seria superada en el siglo XX a partir
de la generacion de nuevo material fonico que daré lugar a
enteros otros géneros y que viene a satisfacer la necesidad
de ofrecer un marco referencial nuevo al interior de la obra
misma. Por otra parte, al abrir la pregunta por el proceso
a través del cual la Nueva Mdsica rompe cualquier tipo de
relacion inmediata con el auditor, articulando el plantea-
miento de una exigencia de conciencia justo en un momen-
to en que el arte tensiona a la subjetividad, planteamos
como hipoétesis que la Nueva Mdsica opera una ruptura
que, a partir de las funciones comunicativas por ella asu-
midas (funcién metalingiiistica), exime a quién se acerca al
c6digo puesto a disposicion por la misica misma.

Es desde aqui que en el presente escrito pretendemos
indagar en los procesos de recepcién del discurso musical,
acercarnos al contenido de la obra en cuanto a sus capaci-
dades comunicativas. Para esto, analizaremos ese conteni-

do a través de herramientas aportadas por la lingiiisticay la
teoria de la comunicacién. No es que no estemos conscien-
tes de que los procesos de significacion en misica sean
distintos a los del lenguaje3, sabemos que “tendremos que
cuidarnos de la aplicacion imprudente de las caracteristi-
cas especiales de la lengua a otros sistemas semioldgicos”
(Jakobson, 1996a: 24). S6lo hemos querido aqui compren-
der qué hay en las estructuras de ciertas misicas que pare-
cieran acercarlas -o alejarlas- de sus capacidades comuni-
cativas. Para esto, y en atencién a que “no hay duda de que
todas las artes [...] estan ligadas al signo (Ibid.)” y de que
“los resultados de la semantica lingliistica deben aplicarse a
todos los demas sistemas de signos y diferenciarse segin las
caracteristicas especificas de éstos (Mukarovsky, 2000: 88),
pondremos en relacién, analégicamente, estructuras mu-
sicales y estructuras lingiisticas, prestando especial aten-
cion a los signos que albergan.

3 “il est essentiel de souligner, avec Michel Imberty, que, si nous
attribuons des significations @ une musique, les significations musicales
ne sont ni comparables ni réductibles aux significations verbales”. (Nattiez,
2004: 56))
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LA TONALIDAD EN LAS PROXIMIDADES DEL LENGUAJE.

Al pensar el material musical de la misica tonal o de la
Nueva Mdsica nos resulta irresistible el gesto arbitrario de
volcarnos a los conceptos de langue (lengua) y parole (habla)
de Ferdinand de Saussure (2007). El primero, un stock de sig-
nos disponible para quien usa el lenguaje pudiera recondu-
cirnos a ciertos sonidos o estructuras de las que dispone la
musicay que generan una respuesta en el auditor. Al evaluar
un sonido con una cierta estructura interna como el acorde,
observamos que en la misica tonal se presentan sélo ciertos
tipos de ellos. La misica atonal no utiliza los acordes de la
musica tonal, los produce a partir de otros intervalos en fun-
cién del proceso composicional. En experiencias mas recien-
tes como la misica espectral, no se presentan ni aquellos
de la tonalidad ni aquellos de la misica atonal, mas bien
se establecen estructuras acordales derivadas del espectro
de un sonido. Asi como distintos lenguajes orales hacen uso
de fonemas que generan palabras, distintos tipos de musica
hacen uso de notas que generan acordes o grupos de soni-
dos; asi como distintos lenguajes orales combinan aquellos
fonemas de modo distinto para generar palabras propias de
ese solo lenguaje, distintos tipos de mdsica hacen uso de
notas para combinarlas de modo distinto para generar acor-
des o melodias propias de ese tipo de misica. Si se obser-
van otros elementos como el ritmo o la articulacion, el feno-
meno es similar. Forzando una equivalencia, podemos decir
que, en misica, los compositores tienen distintos lenguajes
que presentan hablas particulares (las obras), las que se ar-
ticulan a partir del uso de distintos conjuntos de sonidos y
estructuras, distintas lenguas.

Para Saussure, la significacion aislada del signo que co-
mienza en el significante y da lugar a un significado se com-
plementa con otra dependiente de la relacion de aquél con
otros signos, la que da lugar a un valor (lingiiistico). En el
sistema tonal el sonido tiene una funcion; una nota o acorde
adquiere relevancia cuando, formando parte de una melodia
o grupo de acordes, adquiere un rol al interior del discurso.
En la tonalidad este rol esta dado por jerarquias que asig-
nan una funcién a todos los sonidos. En una cadencia, por
ejemplo, un acorde de dominante significa en la medida que
se relaciona con otros acordes (funciones) de una tonalidad.
De manera mas amplia, podemos decir que en la tonalidad
el signo significa en la medida de que es parte de una es-
tructura (por ejemplo, una melodia) y del sistema mismo
(la tonalidad), el que opera como marco referencial.

El concepto de valor permite que los signos puedan ser
comparados o intercambiados con otros signos. Algo de esto
se deja observar en los procesos de significacion generados
gracias a la funcionalidad del sistema tonal, donde este posi-
bilita que un sonido establezca relaciones sintagmaticas con
los que lo preceden y suceden, generando una frase musical
u otra estructura. Porque, al igual que en el lenguaje oral,
en el lenguaje musical tonal existen estructuras compuestas
porrelacionesy diferencias generadas por el valor de los sig-
nos: frases, forma, sistema. Por otra parte, la funcionalidad
de la tonalidad permite relaciones paradigmaticas entre los
sonidos, ahi donde un sonido puede cumplir un rol similar a
otro que reemplaza. Es asi que el sonido puede compararse
y por lo tanto intercambiarse sin producir grandes diferen-
cias funcionales.

Para los estructuralistas, toda estructura que se base
en un sistema de diferencias es una estructura lingistica.
Lo relevante en la tonalidad es que el sonido se hace signo
al ocupar un lugar particular en el sistema global, en la es-
tructura generadora de forma, entrando en relacién con otros
sonidosy adquiriendo entonces una identidad, la que nunca
tiene que ver con el sonido en si, sino con el lugar -el rol- que
este adquiere cuando entra en relacién con otros sonidos.
Un acorde de Do mayor no tiene una identidad hasta que se
relaciona con otros acordes al interior de un sistema; si este
sistema es la tonalidad de Fa mayor, el acorde de Do tendra
una funcion de dominantey por lo tanto una identidad ligada
a la tension.

En Saussure es el valor el que genera el sistema de dife-
rencias, la difference. En Jacques Derrida, la différance sefiala
un valor del signo que surge de la diferencia de este respec-
to a aquellos que lo rodean y de aquellos que forman parte
de la estructura que los contiene, pudiéndose diferir hasta
ser modificado por el préximo signo, construyendo sentido
retroactivamente (Derrida, 1968). En la tonalidad esto se
produce en los procesos de modulacién que contemplan un
acorde pivote, que desde la tonalidad de origen se percibe
como una funcién determinada, pero desde la tonalidad de
llegada se percibe retrospectivamente como otra funcién.
Esta construccion retroactiva se da incluso en el plano de las
estructuras, cuando, por ejemplo en una sonata de Mozart4,
escuchamos lo que parece ser una segunda frase del primer
tema que constituira periodo con la primera, pero que luego
percibimos -a prop6sito del alejamiento de la ténica- como
el inicio del puente o transicion. Derrida plantea ademas la
idea de que un sintagma presenta huellas de signos que le
sucederan, cosa que en el lenguaje musical tonal se traduce
en una posible prediccion de los acordes a venir, esto por la
légica de las relaciones que las funciones establecen entre
ellas: al haber una jerarquia entre acordesy al existir un claro
rol de cada uno de ellos en los procesos de acumulacion de
tension y de su resolucion, se espera que después de una
cierta estructura arménica (por ejemplo un acorde de do-
minante) se cumpla otra (un acorde de ténica). Ademas, la
tonalidad presenta unidades formalesy estructurales que re-
aparecen recurrentemente en funcion de criterios que la mis-
ma obra va dejando en evidencia. Es el flujo de la différance;
en el proceso, la inestabilidad del significado trascendental
pareciera condecirse con lo abstracto del lenguaje musical.

La funcionalidad del sistema tonal moldea estructuras
sintacticas que permiten que algunos de los sonidos que las
conforman operen sincrénica o diacrénicamente, sellando
un significado; esto recuerda en cierto modo a los points de
capiton de Jacques Lacan, puntos nodales capaces de englo-
bar en una serie de equivalencias a otros signos presentes
en la estructura que tienen una identidad abierta. El operar
diacrénico se da cuando los acordes modifican el modo en
que percibimos a los que le preceden; asi, el significado se
construye de modo retroactivo, quedando el significado se-
llado en el punto final. En el caso de una estructura musical
como la frase, los sonidos pueden llegar a cambiar el valor
de aquellos que les preceden, por ejemplo, generando una
funcién transitoria, la que modifica la funcién delacorde pre-
cedente. Ademas, un acorde de ténica que cierra una caden-
cia que se halla al final de una frase actlia como cierre de

4 Véase, como ejemplo, la sonata en la menor KV 310 del compositor
austriaco.
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la estructura. Cuando estos signos clave operan de manera
sincrénica los signos tienen un significado fijo. Hay entonces
ciertos significantes que se sellan sisteméaticamente a través
de los significantes que les preceden y suceden, una funcién
que se fija gracias a las funciones que le rodean.

Las analogias entre tonalidad y lenguaje parecieran no
impedir que la sintonia entre significante y significado pa-
rezca inalcanzable para la primera; para cualquier mdsica.
Sin embargo, esta impresion pudiera surgir de una visién
algo parcial de lo que hasta aqui hemos entendido por signo.

Que para Jurij Lotman las estructuras lingtiisticas sean
parte de una cultura termina por caracterizar al signo -parte
de un sistema primario de modelizacién, el lenguaje- como
parte de una tradicién traspasada por vias distintas a las ge-
néticasy asi modificada en el tiempo. Es en este sentido que
para Roman Jakobson la estructura es evolutiva y el lengua-
je mas que otra cosa un proceso; los sistemas se entienden
aqui como procesos dindmicos en el tiempo. Al forzar con
suavidad los conceptos resulta también posible aca hacer
un parangén entre la tonalidad y el lenguaje: aquella no
s6lo contempla una transformacién que posibilita traspasar
en el tiempo un contenido en constante cambio, sino que
presenta en sus signos la arbitrariedad del signo lingtistico,
arbitrariedad que emana aqui de una cierta temporalidad.
El efecto de esta Gltima es en ambos casos equivalente: el
gradual cambio y crecimiento cuantitativo de los signos, el
constante cambio del sistema y la generacién de nuevos
sistemas.

NUEVA MUSICA, ESTRUCTURA Y LENGUAJE.

Ciertas caracteristicas que aproximan el sistema tonal
al lenguaje son dejadas atras por la Nueva Misica a través
de sus replanteamientos: la funcionalidad de las alturasy
el rol que estas cumplen en la constitucién de las estruc-
turas sintactico-musicales. La Nueva Mdsica abandona
la idea de que “en el arte musical las correspondencias de
elementos que son reconocidos, en una convencién dada,
como mutuamente equivalentes o en oposiciéon mutua, cons-
tituyen el valor semiético principal” (Jakobson, 1996a: 27);
se aleja del marco referencial que orienta al auditor, gene-
rando una dicotomia entre las convenciones artisticas -de
los artistas- y las convenciones sociales -del auditor no ha-
bituado- sobre el arte. Desde el romanticismo, ese desfase
de convenciones se da permanentemente; sin embargo, se
hace generalizado en el siglo XX.

Por otra parte, en la Nueva Mdsica no encontramos sis-
tema de diferencias. Aquella falta de rol del sonido acarrea
problematicas de valor del signo al interior de la estruc-
tura, imposibilitando ademas la construccién retroactiva
del sentido a partir de la diferencia de un signo respecto a
aquellos que lo rodean. A la escucha, el oido poco familia-
rizado pareciera requerir de una mediana claridad respecto
a qué parametros musicales estan jugando un rol estructu-
rador en la obra y de qué forma lo hacen. Si bien pudiera
pensarse que nuevas sonoridades traen nuevos significa-
dos, estos dependen de la estructura donde los signos se
insertan; la ausencia de funcionalidad, de diferencia, des-
orienta al oyente. Esto pareciera haberlo entendido muy
bien Claude Debussy, quién tratando de renovar el lenguaje
logra aportar inéditas asociaciones al auditor al presentar
una serie de nuevos signos capaces de diferenciarse los
otros sin entrar en la funcionalidad de la tonalidad, sonori-
dades construidas a partir de modos, escalas pentéfonas,
escalas hexafonas, acordes “de color”.

La ruptura de la inmediatez en la recepcion del discurso
musical atonal pareciera aqui corroborar la imposibilidad
del acercamiento de la Nueva Mdsica al lenguaje, sin em-
bargo, pudiera plantearse la posibilidad de que la ausen-
cia de contexto que esta misica ofrece al auditor conduzca
simplemente a un proceso comunicativo de mayor comple-
jidad; algo asi como hablar una segunda lengua adln poco
dominada.

La proximidad de la tonalidad al lenguaje se aprecia
igualmente cuando, combinando la teoria de la informacion
con su interpretacién de la significacién, Jakobson plantea
un modelo de comunicacién que cambia los conceptos
saussureanos de langue y parole por cédigo y mensaje.
Estos operan junto a otros factores en juego en el acto de
comunicacién que complejizan, pero mejor permiten el en-
tendimiento en el proceso comunicativo de la Nueva Mdsica.
Aqui distintas comunicaciones se focalizan en distintos
factores: Contexto, Destinador, Mensaje, Destinatario, Con-
tactoy Codigo, a los que se les superpone, respectivamen-
te, una funcién que predomina, que define el propésito,
en un tipo de comunicacién centrada en ese mismo factor:
Referencial, Emotiva, Poética, Conativa, Fatica y Metalin-
giiistica (Jakobson, 1975: 353, 360).

El modelo de Jakobson muestra cémo el eje de la comu-
nicacion es del todo variado. La funcién poética, que suele
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hallarse en los textos literarios, puede hacerse extensiva a
la misica, ya que su contenido es estético, ya que en ella
es relevante el modo en que se despliega el material. Aca
el eje es el mensaje. De hecho, el discurso musical tonal
hace permanente referencia a las funciones especificas
que definen la esencia del sistema: dominante y ténica, lo
que se hace extensivo a las estructuras y la forma. El siste-
ma tonal se relaciona asf con los “rasgos pansemi6ticos”
del lenguaje: “el lenguaje tiene muchas propiedades que
son comunes a otros sistemas de signos o incluso a todos
ellos” (Jakobson, 1975: 349). Lo que cabe aquf resaltar es
que para Jakobson la poética se interesa en los “problemas
de la estructura verbal” y que, ya que “la lingtistica es la
ciencia global de la estructura verbal, la poética puede consi-
derarse como parte integrante de la lingtistica” (Ibid., 348).
Cabe notar que la fase atonal de la Nueva Misica apela a
la misma funcién que la tonalidad, con las sabidas contra-
diccionesy problemas formales. En una segunda instancia,
la Nueva Mdsica se distanciara de la musica tonal a través
de una funcién comunicativa diversa; en cuanto aquella
se sabe en ausencia de un marco referencial a priori para
el oyente, generard una estructura que se presentara con-
tinuamente en la pieza dando a escuchar la organizacion
interna de la misma: la serie. Serd a través de ella, de la
homogeneidad del discurso que deriva de su uso, que la
Nueva Misica se centrara en la funcién metalingiiistica,
que le servira para evidenciar el cddigo, lo que finalmente
terminaria por contextualizar al auditor. Esta es una necesi-
dad de la Nueva Mdsica, en cuanto no se halla en el contex-
to cultural del oyente; el (nico contexto posible para este
puede ser ofrecido por la obra, a través de la puesta en evi-
dencia de su organizacién interna, ya que de esta organiza-
cion se desprenden los significantes y las estructuras que,
alacogerlos, los tornan coherentes. No es entonces gratuito
que, una vez que la Nueva Misica intenta dar ulteriores e
inéditos pasos, las vanguardias de los afios 50 insistan en
este principio, dando lugar al serialismo integral. Si bien
desde la perspectiva actual pareciera ser un paso del todo
arbitrario, el gesto pretende consolidar una misica con ca-
pacidades comunicativas especificas. Adorno acierta al se-
fialar que la superacion de la atonalidad libre a través de la
dodecafoniay el serialismo integral excede el momento de
la necesidad historica; es que aca la necesidad es lingiiis-
tica. La aridez del serialismo no cancela sus capacidades
comunicativas, en cuanto su organizacién -puesta en evi-
dencia en la obra- ha sido desplegada para ser escuchada,
leida por el auditor. Una vez superado el serialismo, crecera
la necesidad de mantener un discurso en torno a una fun-
cién metalingliistica, en cuanto en estas experiencias se
tiende a organizar las estructuras sintacticas a partir de un
plan distinto para cada obray distinto a aquellos utilizados
en la tonalidad. Los afios 60y 70 transitaran por estos ca-
minos, hasta que se asienten nuevos sistemas.

El modelo de Jakobson da cuenta de la complejidad del
acto comunicativoy de las variadas instancias donde emer-
ge ellenguaje. La simple relacién establecida entre un com-
pository un auditor a través de un discurso musical pone a
la tonalidad en las cercanias de un lenguaje que, a la hora
de adentrase en las complejidades de la misica, parecie-
ra haber sido observado reductivamente. Probablemente
la Nueva Mdasica no se halla en las lejanfas, simplemente
ha debido posicionarse en funciones comunicativas diver-
sas para dejar atrds el antiguo sistema. La consecuencia
es un sistema con interacciones internas mas complejas,

que hace de la escucha de las obras compuestas bajo su
techo una operacion distinta. No todo texto es facilmente
penetrable.

Al dejar por un momento al signo y su contexto
estructural para centrar nuestra atencion en el destinatario
de la obra y su contexto cultural, cabria traer a colacion la
funcion estética> de Jan Mukarovsky, la que predomina en
los objetos estéticos. Aqui es el receptor quién impone sus
valores estéticos y extra-estéticos, los que se relacionan
con los valores de la obra, los que emergen de su propia
funcion comunicativa. “A través del valor estético, el arte
actla directamente sobre la actitud emocional y volitiva del
hombre hacia el mundo [...] lo estético, es decir, la esfera
de la funcién, la normay el valor estéticos, se halla amplia-
mente extendido por toda la esfera del comportamiento
humano” (Mukarovsky, 2000: 203). Por cuanto las institu-
ciones “participan en la influencia sobre el valor estético
y lo hacen como exponentes de determinadas tendencias
sociales” (Ibid.,179), por cuanto aquel valor reside en el in-
dividuo y se da por convenciones fabricadas en el tiempo
que sitdan a la obra en un espacio histérico determinado y
en un cierto contexto, la obra es entendida como un signo,
una “realidad social”. La obra opera como nexo entre el au-
tory la colectividad, sin ser reductible a un mero estimulo
para nuestra percepcion, ya que se viste de distintas mane-
ras al trasladarse en el tiempoy el espacio: la obra funciona
“como simbolo externo (como ‘significante’, en la termino-
logia de Saussure), al que corresponde en la conciencia
colectiva un “significado” (denominado a veces ‘objeto
estético’), dado por lo que tienen en comin los estados
de conciencia subjetivos provocados por la obra-cosa en
los miembros de la colectividad” (Mukarovsky, 2000: 88).
Aqui se tornan relevantes los individuos que perciben la
obra desde su subjetividad: “los valores extra estéticos en
el arte no son sélo asunto de la obra misma, sino también del
receptor. Este se acerca a la obra con su propio sistema de
valores, con su propia actitud hacia la realidad” (Ibid., 195).

Surge en este punto la problematica del valor estético
de una obra cuyo lenguaje esta al margen del destinatario,
fuente de aquel valor. Porque lo relevante a la hora de con-
siderar la funcion estética en el caso de la Nueva Mdsica es
que esta se relaciona de particular modo con el contexto
histérico, en cuanto mas que ser albergada, acogida por
este, es -digamos desde una perspectiva adorniana- su exi-
gencia. Todas las relaciones que esta misica establece con
los factores que definen funcién estética serian aqui una
necesidad histérica.

La nueva Mdsica propone un c6digo de signos nuevo,
el que se enfrenta al marco referencial del receptor, mu-
chas veces aquel correspondiente al sistema tonal. Una
musica no tonal adquiere, en este caso, una significacion
en funcién de las convenciones aportadas por la tonalidad.
El signo musical, significativo en relacién con su lugar en

5 “La semidtica praguense, que empezd como hibridacion de la
semiologia saussureana con varios aportes fenomenoldgicos, terminé su
ciclo clasico con entroncar la fenomenologia funcional biihleriana con la
herencia formalista (el lenguaje poético vs. practico, comunicativo): a las
funciones “comunicativas”— expresiva, representativa y apelativa—se
agregd, como su “negacion dialéctica”, la funcion estética. (Dos décadas
mas tarde, Jakobson afadiria otras dos funciones mas a este esquema.)”.
(Emil Volek, en su Introduccién al Capitulo Il de Funcién, norma y valores
estéticos como hechos sociales de Mukarovski; Editorial El cuenco de plata,
2014, pag. 71).
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la estructura, con su rol o funcidn, entra en crisis en un
sistema donde las jerarquias se ausentan. En el caso de la
Nueva Mdsica, el rol del sonido, de la nota o acorde, libera-
do de una funcionalidad, viene dado por sus caracteristicas
sonoras -su dinamica, articulacion, timbre- y por el contex-
to en que participa, la estructura en que se halla inserto.
En esta misica la relacién con otros sonidos no se da nece-
sariamente por la funcionalidad de estos, sino, mas bien,
por el rol del sonido en un sistema o estructuracién dada
por el compositor para una particular obra. El atonalismo
no cuenta con un sistema predeterminado a priori para to-
das las composiciones, no es un sistema global que abarca
las composiciones de todos los compositores, es prede-
terminado por estos para una obra en particular, pudien-
do ser cambiado en la obra siguiente. El valor del sonido
podra estar entonces dado por un parametro musical que
en una obra particular cumplird un rol estructurador. Este
gesto coincide con la definicion de estructura dada por
Mukarovsky, para quién ella es “un conjunto de elementos
estéticamente actualizados y agrupados en una compleja
jerarquia cohesionada por el dominio de uno de los ele-
mentos sobre el resto” (2013).

Jakobson considera que el uso del lenguaje supone
conocer las estructuras verbales; la relacion con aquél es
un proceso que demanda consciencia. En cuanto un oyen-
te desconoce los componentes del sistema de signos pro-
puesto por la Nueva Mdsica, esta le resulta simplemente
ajena; cabria entonces poner en duda la factibilidad de
que encuentre significados en ella. No obstante esto, de la
misma consideracién se desprende que resulta posible ac-
ceder a esos componentes y las relaciones que se estable-
cen entre ellos a través del conocimiento, tal como muestra
Jakobson al abordar su funcién metalingiiistica y las ope-
raciones que de ésta surgen: desde que comenzamos a re-
lacionarnos con el lenguaje adquirimos una competencia
metalingiiistica que nos hace criticos del lenguaje mismo.
Esta consideracion permite pensar que el rechazo a cual-
quier sistema de signos que no ofrezca referencia alguna
esta contenido en nosotros de manera innata, sin embargo,
este rechazo puede ser contrastado de modo consciente
por el sujeto. De hecho, al explicar la funcién metalingiiis-
tica Jakobson detalla como Aleksandr Gvozdev evidencia
que en las fases de aprendizaje del lenguaje reflexionamos
en torno a la lengua (Jakobson, 1996b: 121-122): cada nue-
va palabra genera en nosotros un esfuerzo por interpretar
su significado, el que no es alcanzado de modo inmediato,
sino que debe ser develado desde el sonido de la palabra.

Lo que resultaria de extrapolar el proceso descrito por
Gvozdev a la nueva relacién que un sujeto podria instaurar
con un lenguaje musical que no le resulta cercano podria
explicarse a partir del analisis de interaccion realizado por
Felix Vodicka, donde la obra y su contexto social cobran
particular relevancia. Al considerar los valores que se le
asignan a la obra cuando es recibida, las relaciones se-
manticas que produce y el entorno social en que se inser-
ta, podemos decir que, para un receptor no habituado, la
Nueva Mdsica contiene sonidos que no deberian ser parte
de una obra musical; se le asigna asf, un valor a esta Qlti-
ma. Sin embargo, si el entorno en que la obra existe es el
grupo de personas que se hallan familiarizadas con el sis-
tema o al menos dispuestas positivamente a la exposicion
a lo no habitual, la obra sera percibida como un discurso
coherente basado en la estructuraciéon de parametros que

adquieren un desarrollo y un nivel de importancia inusual.
Aqui el valor de la obra radica en su capacidad de generar
conexiones semanticas nuevas, insospechadas para el au-
ditor bien predispuesto.
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HACIA UNA APERTURA.

Cuando un auditor no habituado a las mdsicas pos-to-
nales escucha una primera nota espera, entre otras cosas,
una segunda que se halle en una conexién tonal (o de otro
sistema de alturas tradicional en su cultura que le sirve
como marco de referencias) con aquella. “Dentro del con-
texto de un estilo musical particular un tono o grupo de to-
nos indica -lleva al oyente experto a esperar- que otro tono
0 grupo de tonos va a aparecer en algin punto mas o me-
nos especificado del continuum musical” (Meyer, 1967: 6).
Si bien esto se deberia a que el sistema es el marco refe-
rencial del auditor, surge la posibilidad de que opere aqui
aquella varias veces comentada relacién entre los interva-
los de la tonalidad y la serie de arménicos, la que compor-
tarfa que no existe relacién alguna entre los sonidos de la
Nueva Mdsica y las estructuras en que se insertan. Si bien
esta consideracidon pareciera dotar inapropiadamente a
la tonalidad de un caracter de universalidad, los interva-
los utilizados en otras culturas de hoy y del pasado coin-
ciden, en una buena medida y de otras maneras, con los
intervalos presentes entre las primeras notas de la serie
de arménicos. Esta consideracion sirve incluso para tornar
coherente un discurso no tonal en experiencias como la de
la mdsica electrénica de Stockhausen. El compositor reve-
la como los sonidos de altura determinada -las notas- y la
estructura interna de su sonido -la serie de arménicos- se
hallan en total contradiccion con las estructuras desplega-
das por la misica serial (y una buena parte de las mdsi-
cas pos-tonales), ya que privilegia, por la amplitud de sus
componentes, aquellos intervalos que generan acordes
propios del sistema tonal: octava, quinta, cuarta, terceras
(Stockhausen, 1988). Pareciera ser que, para poder orga-
nizar sonidos de modo del todo distinto a como ocurre en
la tonalidad, los sonidos que usualmente llamamos notas
generarian un problema que va mas alla de lo habituado, o
no habituado, que se halle el auditor a las misicas no to-
nales. Stockhausen resuelve la contradiccion componien-
do el sonido en si, a partir de una estructura que si se halla
en relacion con las estructuras que regulan el resto de los
parametros musicales en la obra, sintonizando entonces el
sonido con su contexto: la estructura donde se halla inser-
to. Otras aproximaciones al problema se observan en obras
como /onisation, de Edgard Varése, donde simplemente
se prescinde de la nota (a excepcidn de los clisteres del
piano, que no son percibidos realmente como acordes).
Los compositores sefialados parecieran hacerse asi cargo
de que “el rasgo organizador del arte, mediante el cual el
arte se diferencia de otras estructuras semiolégicas, es la
orientacion no hacia la cosa designada, sino hacia el signo
mismo.” (Mukarovsky, 2000: 55)

La necesidad de renovar el modo en cdmo se constru-
ye el signo, desde sus “fonemas”, desde las componentes
del sonido, se proyectara a obras de compositores como
Helmuth Lachenmann o Mathias Spahlinger, donde la ma-
teria sonora se renueva. Se apunta en estas experiencias
a aquellos sonidos de altura indeterminada, de espectro
inarmoénico, que no se hallan presentes ni en un discurso
musical tradicional ni en las obras de la Nueva Mdsica tem-
prana, aquella de la Segunda Escuela de Viena.

Mas alla de la incompatibilidad entre los lenguajes
pos-tonales y el contexto cultural del auditor no especialis-
ta, las experiencias musicales recién mencionadas traba-

jan la compatibilidad entre el sonido y su propio contexto:
las estructuras que lo albergan. Desde aqui es que parecie-
ra surgir la necesidad de involucrar nueva materia sonora:
las técnicas extendidas en la misica instrumental, el obje-
to sonoro en la misica concreta, los sonidos producidos a
través de la sintesis en la musica electronica; todo en una
muisica que entiende desarrollar estructuras generadoras
de formas coherentes con las estructuras internas de aque-
llos significantes que las articulan, significantes que no
sugieren o recuerdan al receptor organizaciones formales
propias del sistema tonal. La funcién metalingiistica del
modelo de Jakobson cobra especial importancia, ya que lo
que se propone es un cddigo nuevo.

Se intenta aqui no sélo generar un discurso que dote
a la forma de coherencia interna, sino generar un discurso
cuyas nuevas estructuras y formas se originen en la orga-
nizacion de significantes nuevos, sin carga semantica. La
premisa pareciera ser mostrar al oido que se enfrentara a
algo del todo nuevo, producir un choque que lo predispon-
ga a la apertura hacia algo que, podriamos decir, escapa a
la esfera musical.

Los trabajos recién sefialados no colman la distancia
entre Nueva Misica y contexto del auditor, sin embargo,
otras consideraciones sobre el signo parecen abrirle a ella
un espacio especial en la interioridad de quién escucha la
obra. Para Emile Benveniste la conexién entre significante'y
significado es automatica, se produce en la psiquis del des-
tinatarioy no siempre se relaciona con el sistema de signos
en si. Este rol preponderante del receptor del signo se deja
ver también en la mirada de Lacan, para quién en la mente
del usuario del signo existe un significado puro, un signifi-
cado que ya es parte de siy que no presenta limitaciones
producidas por una mediacion. El significante -que se halla
por sobre aquello que no es expresable a través de la sig-
nificacién, que se encuentra por sobre el mundo interior,
pero que no se relaciona con este (Lacan, 2011)- es el am-
bito donde opera la cultura. Los significantes estructuran el
inconsciente, el que tiene la estructura del lenguaje; este,
a su vez, se compone de significantes, no de signos. Los
primeros no dejan ver su significado, sino que conducen a
otros significantes, tal como los sentidos conducen a otros
sentidos. Estos se organizan a partir de los nexos que se
presentan entre los significantes, existiendo asi una prio-
ridad de estos al interior de la vida psiquica. Estas consi-
deraciones permiten suponer que, en cuanto el significado
es siempre puesto por el receptor y en cuanto el estimulo
sonoro proveniente de una mdsica no tonal no esta influi-
do por las convenciones desarrolladas en torno al signo,
generara significados impredecibles, no generalizables.
Adicionalmente, pudiera desprenderse de esto que, si bien
en la Nueva Mdsica cada receptor atribuye eventualmente
un significado distinto a un significante, esto no dista de-
masiado de cuanto acontece en el lenguaje, donde el sig-
nificado se halla dentro del sujeto, donde el significado es
individual, no preexiste al individuo. En cierto sentido nos
hallamos de frente a un signo que pone en equivalencia los
procesos de significacion del lenguaje, de la misica tonaly
de cualquier misica; un signo que se pone en relacién con
la subjetividad.

Los procesos de significacion del sonido en sison pues-
tos en evidencia por Jakobson en el marco de la poesia:
“La acumulacion, mas alla de lo usual, de ciertas clases
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de fonemas, o un ensamblaje contrastante de dos clases
de textura fénica opuestas de un verso, una estrofa o un
poema, funciona como una ‘corriente subterranea de signi-
ficacion’, si podemos servirnos de la pintoresca expresion
de Poe.” (Jakobson, 1975: 386). Pareciera que la mdsica
concentra en si lo que Jakobson llama “los elementos emo-
tivos del discurso”, los que “no pueden describirse ‘con un
numero finito de categorias absolutas’ y cuya expulsion
de la ciencia linguistica “es un experimento de reduccion
radical: reductio ad absordum” (Ibid.: 352).

CONCLUSIONES

La apariencia de que, a diferencia de la misica tonal,
la Nueva Mdsica no se posiciona en las cercanias de lo que
entendemos como lenguaje, se debe a que ha debido cen-
trarse en una funcién comunicativa distinta a aquella en la
que se ubica la tonalidad, en la funcién metalingiiistica.
Debe hacerlo. La emancipacién de la disonanciay la conse-
cuente ruptura de la funcionalidad de las alturas es una ne-
cesidad que permite dejar atras a la tonalidad no sélo por
lo que a las sonoridades respecta: produce un giro hacia
una funcién otra para la construccién del signo, en modo de
evidenciar el c6digo que sirve de contexto a este Gltimoy al
auditor mismo. Todo se anuda en la operacion.

La posibilidad de asignar un contexto al oyente,
sin embargo, no se hace cargo de la necesidad de tornar
coherente la relacion entre los sonidos y las estructuras
que los albergan. El problema aqui es que el sonido pro-
puesto al auditor reclama, para ambos, un tipo de estruc-
turay un sistema diverso. Una buena parte de los sistemas
pos-tonales se basaron, como la tonalidad, en una organi-
zacion de alturas que pone en una relacién de intervalos
-mayoritariamente temperados- a los sonidos, cada uno de
modo distinto. El desconcierto producido en el receptor de
la Nueva Mdsica cuando escucha un grupo de notas es que
no encuentra en ellas la organizacién que su marco referen-
cial, su contexto cultural, le indica que corresponde. Es asi
como la nueva misica debe generar sus propios sonidos,
sus nuevas estructuras y formas, las que se originan en la
administracién de significantes nuevos.

Para enfrentar estas problematicas, muchas de estas
experiencias buscan evidenciar cuales son los elementos
que adquieren un rol preponderante, que cumplen una fun-
cion en el discurso para hacer percibir el sentido (musical)
de la pieza. Muchas veces se lleva a un plano principal al-
glin parametro distinto a las alturas y, en ocasiones, se ge-
nera un discurso donde las alturas desaparecen. Emergen
la misica electronica, la misica electroaclstica, y otros
nuevos géneros; surgen nuevos significantes y se apela a
nuevos significados.

Estos Gltimos requieren del auditor un rol activo; se le
solicita indagar en el sentido presente en la obra, ya que
esta no s6lo se compone de materiales, sino de significa-
dos elaborados en la forma. Porque la Nueva Misica abre
a algo mas alla de las sensaciones: al pensamiento, al co-
nocimiento. La Nueva Misica comienza asi a dirigirse al
encuentro de otras disciplinas; uno de sus vehiculos fue la
elaboracion de nuevos signos. La Nueva Misica ha cami-
nado siempre hacia lo nuevo por necesidades lingiisticas,
para abandonar sus antiguos significantes, para transfor-
marse en otra cosa, algo tal vez diverso a lo que llamamos
musica. Porque la Nueva Mdsica es justamente eso: Nueva.

Queda preguntarse el porqué de requerir un contexto
a la hora de escuchar misica, por qué requerir un sistema
que proporcione una relacién inmediata con la musica, por
qué la necesidad de una cercania al lenguaje si de lo que
se habla aqui es de msica. Pareciera que porque algunas
musicas son un lenguaje. En la misica se requiere la inme-
diatez de este porque, de otro modo, no podemos predecir,
en la obra, lo que viene. Se impide un dialogo del auditor
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consigo mismo. Porque la misica pareciera ser entonces
un lenguaje donde el auditor habla consigo:

“La posibilidad del sentido se identifica con la po-
sibilidad de la resonancia, o sea, de la sonoridad
misma. Mas precisamente: la posibilidad sensata del
sentido (o, si se quiere, la condicion trascendental de
la significancia, sin la cual no habria ning(n sentido)
se recubre con la posibilidad resonante del sonido.
Es decir, en definitiva, con la posibilidad del eco o de
una reemision del sonido a si mismo en si mismo”®
(Nancy, 2002: 56).

Cuando todo marco referencial desaparece, el diadlogo
se imposibilita, la subjetividad desaparece. Es la operacion
de la Nueva Mdsica cuando, después del momento de ma-
yor demanda para la subjetividad, se inscribe en un movi-
miento de alejamiento de ella, que mas que comprometer
sonoridades, compromete al sujeto mismo. Tampoco sera
el compositor el que escape de ello.

6 Traducido por Cristébal Duran.
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