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Resumen: La interaccion musical, que se recorta como objeto de reflexion
cuando la situacidn de escucha acusmatica se generaliza, puede ser una
variable que se puede integrar o excluir en el proceso composicional vy,
contrariamente a lo que a primera vista aparece, de la cual también el
publico puede prescindir. En éste trabajo apuntamos a analizar las diferentes
situaciones de interaccién, intentando integrar el cuadro de la triparticion
semioldgica de Molino/Nattiez con los actuales avances en el conocimiento
del funcionamiento de las neuronas espejo iniciado por G. Rizzolatti.

Palabras Clave: Interaccién / Acusmatica / Semiologia Musical
Acousmatic listening and musical interaction

Summary: Musical interaction appears as a theoretical subject matter when
acousmatic listening becomes an everyday experience. It can be integrated
in different forms or excluded as a composition parameter and in spite, of
common believe, audiences can do without it . In this work, we aim to
analyze different interactive situations, trying to integrate in the same
research frame Molino’s tripartite semiotics with recent discoverys about the
functions of mirror neurons by G. Rizzolatti.

Keywords: Interaction / Acousmatic/ Musical Semiotics

INTRODUCCION

En su inagotable articulo “Hecho musical y semiologia de la musica” (Molino, 1975),
Jean Molino, quien junto a J-J Nattiez funda una corriente semioldgica basada en la pluralidad
y la multiplicidad de perspectivas a las que da lugar la musica en tanto fendmeno simbdlico,
brinda estatus tedrico a un fendmeno que de hecho ya ocurria en la practica musical desde
varios afios atras.

Se trata de La nocidn de autonomizacién de variables que, a nuestro entender se
constituye en el cuadro de referencia desde donde es posible comprender el conjunto de las
nuevas poiéticas musicales surgidas en la posguerra, en las cuales lo timbrico, lo gestual, el
silencio, el ruido, el uso de nuevos modos de representacion musical, la improvisacién o el uso
de las nuevas tecnologias, al desgajarse del tronco comun del hecho musical total, se
constituyen por si mismas en ejes de una corriente estilistica o género particular.

Una de esas dimensiones, es la de la interpretacion: “Se puede tematizar la funcion del
intérprete, jugar con ella, reducirla, desarrollarla. El intérprete deviene una variable de la
musica, pronta a integrarse bajo las formas mas diversas, las mas inesperadas, al proceso de
la construccion de musicas nuevas.” (Molino, 1975, p 42)".

1 Toda las traducciones son nuestras.
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TEATRO MUSICAL Y ACUSMATICA

Desde el perfeccionamiento de las tecnologias de grabacion durante la segunda
posguerra del siglo XX, la dimensiéon de la interaccion musical, que estuvo histéricamente
basada en la co-presencia del publico y el intérprete en concierto, pierde su "naturalidad" y
caracter autoevidente, para pasar a constituirse en una eleccion estética.

Una de las primeras consecuencias de este fendmeno es la aparicion de dos vertientes
musicales que podriamos considerar opuestas y a la vez complementarias, segun enfaticen o
excluyan los aspectos visuales de la musica: nos referimos al teatro musical (o teatro
instrumental segun Kagel) y la musica acusmatica.

Entre la musicas silenciosas del grupo espafiol Zaj, o en algunas piezas de Dieter
Schnabel como Redeiibungen fir Hand und Mund (1983) o Nostalgie: Solo fiir 1 Dirigentenen,
en las que el puro gesto alude al sonido, o en obras de Mauricio Kagel como Unguis incarnatus
en las que lo sonoro esta reducido a su minima expresion, por un lado, y las musicas
compuestas en estudio para ser escuchadas a través de altoparlantes, totalmente
independientes de cualquier localizaciéon escénica, por el otro, podemos identificar un rasgo en
comun: la disociacion de los signos kinético/visuales de los signos sonoros que constituy6 por
largo tiempo la base de la interaccién entre los musicos y su publico.

Musicas en la que el gesto corporal se independiza de lo sonoro, musicas en la que el
sonido se independiza del gesto corporal o directamente surge como consecuencia de
procesamientos electronicos sin ningun correlato fisico, constituyen hechos que aun no
terminan de ser asimilados completamente por el campo teérico.

Es interesante recordar que “theaomai” significa en griego “ver” y theatron designa “lo
que se ve, el teatro” (Duvignaud, 1976: p.5) y que, justamente, acusmatico, entre las diferentes
acepciones del término, designa el acto de escuchar sin ver las causas. Lo que la acusmatica
hace, y en eso consiste su radicalidad, es expulsar lo teatral, la teatralidad del hecho musical.

Que a mediados de los afos 60 artistas tan disimiles como Glenn Gould o The Beatles,
eligieran, casi simultaneamente a la aparicion del Tratado de los Objetos Musicales de Pierre
Schaeffer y a la Sociedad del Espectaculo de Guy Débord, no sélo producir, sino concebir su
musica especificamente en el estudio de grabacion, tomando distancia del entorno interactivo
que les proponia la situacién de concierto, habla del auge del pensamiento acusmatico, un
movimiento mucho mas amplio y profundo que el concerniente al género electroacustico asi
denominado.

LA “ESCUCHA REDUCIDA"” Y EL DRAMA DE LA PRODUCCION SONORA

La practica de la escucha reducida implica la puesta entre paréntesis tanto de las
asociaciones afectivas a las que da lugar el fendbmeno sonoro , como de las causas que lo
hicieron posible; la escucha reducida constituye y funda el nuevo solfeo basado en la
tipomorfologia de los objetos musicales y consecuentemente es el acto que funda la musica
concreta , tal vez de manera mas radical que el uso de nuevas tecnologias , que ya existian
hace tiempo.

El pensamiento de Schaeffer no es, al menos en éste sentido, tan original como se
acostumbra a creer. La reduccion del sonido a su pura forma, la negacion de los aspectos
irreversibles del tiempo implicada en la repeticion en bucle del objeto musical, y sobre todo, el
rechazo de las asociaciones emotivas implicadas en lo sonoro, se inscriben claramente en la
tradicion de la estética inmanentista inaugurada por Hanslick y continuada por algunos de los
compositores que se encargaron de denostarlo con brutalidad inusitada como Pierre Boulez.
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Por el contrario, en la obra de compositores como Kagel, Lachenmann o Schnabel, el
sonido mas que una entidad morfolégica abstracta es una unidad energética cargada de una
significacion histérico/cultural, con un emplazamiento corporal y un anclaje psiquico detectable.

A propdsito de ésto, recordamos que Helmutt Lachenmann se refirié durante su curso en
el Instituto Goethe de Buenos Aires (Lachenmann, 1985), a los sonidos literalmente
desgarradores que escribio en la parte de soprano de su trio “themA", enfatizando la
importancia de la dimension del esfuerzo del instrumentista y su relacion con el resultado
sonoro, en tanto variable composicional, ilustrando la idea con dos ejemplos bastante claros:
a) "tocar un cristal con un pesado cafio de metal ppp o bien, b) golpear fff un almohadén”. En
éstos casos extremos es clara y extremadamente significativa la no linealidad entre fendmeno
kinético/visual y resultado sonoro.

La epogé schaefferiana (suspension o puesta entre paréntesis de todo reenvio del
sonido a otra cosa que no sea su propia forma y materia) con su fuerte relativizacion o
subvaloracion de las condiciones de fabricacion, del esfuerzo necesario para producirlo y de
las diferentes técnicas que permiten llegar a un resultado determinado, intentd excluir del
universo de la escucha, en tanto no pertinente, todo aquellas asociaciones provenientes con lo
que Lachenmann llamé con certeza "el aura" del sonido.

Lachenmann, haciendo un ejercicio de semantica inductiva, explica en su analisis de un
fragmento de Gruppen de Karlheinz Stockhausen, como las asociaciones ligadas al cencerro
en la musica de Mahler, -que para el compositor contemporaneo evocan en ese contexto la
metafora de "las alturas a resguardo del tumulto mundano" (Lachenmann,1979, s/np)- quedan
neutralizadas por efecto de la estructuracion composicional.

Notemos que, por el contrario, para Schaeffer esta misma operacion de neutralizacién o
puesta entre paréntesis de los reenvios extrasonoros del material, es realizada como
consecuencia del acto voluntario y artificial que constituye la escucha reducida, cuyo sujeto
puede estar constituido indiferentemente por oyentes o compositores?.

Sin duda, cada una de estas estrategias en relacion al sonido implican a la vez una
concepcioén de la interaccion musical.

SITUACION ACUSMATICA E INTERACCION PUBLICO/INTERPRETE

La interaccién musical podria definirse tentativamente, por la produccion de signos
kinético-visuales sincronicos a la produccion sonora, que circulan en tiempo real entre publico
e intérpretes.

Estos signos permiten obtener informacién a los actores del hecho musical acerca de
los efectos producidos en su contraparte. Esto implica que el musico puede reconocer las
respuestas del publico en el curso de la performance (silencio atento e inmovil, indiferencia,
danza, celulares encendidos, canto a coro, abucheo, imitacion tipo “air guitar”) y que a la vez el
publico puede interpretar y posiblemente replicar en ciertos casos, los movimientos y
expresiones de los musicos.

La matriz de la experiencia musical interactiva del concierto y su relacion con la situacion
de la escucha acusmatica, ha dado lugar a numerosas reflexiones de investigadores que no se
hallaban explicitamente refutando las afirmaciones tedricas de Pierre Schaeffer ni sus
seguidores, sino intentando comprender los fendmenos de escucha implicados en el uso de

2 Resulta muy llamativo que el rico pensamiento tanto de Lachenmann,a quien se atribuye la invencion de la
musica concreta instrumental , como el de Schaeffer, que han reflexionado profundamente sobre el fendmeno
de la escucha, no sean comparados criticamente en las instituciones musicales latinoamericanas, que se
encuentran tan lejos de los conflictos nacionales que aquejan a alemanes y franceses y permanezcan cada uno
en su ambito como si se tratara de compartimentos estancos.
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las tecnologias de grabacion de la musica clasica.

Asi, J-J Nattiez afirma: “por una suerte de experiencia in vitro, el recorte que opera la
grabacion entre el sonido, sus fuentes y su contexto, nos habra mostrado que no se podia
prescindir tan facilmente de todas estas 'impurezas'.” (Nattiez, 1987 p,71)

En el mismo sentido , se expresan tanto Leonard Meyer® como Edward T. Cone (citado
por Meyer) , quien sostiene que “La observacion de los gestos fisicos de los musicos puede
facilitar las reacciones empaticas de los oyentes a los gestos simbdlicos de la musica”. (Meyer,
1967/1994 p.319).

Resulta interesante evocar aqui las investigaciones en el campo de la neurologia acerca
de la funcion de las neuronas espejo*, iniciadas en 1992 por el investigador italiano Giacomo
Rizzolatti, ya que fundan cientificamente las observaciones de L. Meyer , E. T. Cone y J-J
Nattiez.

Para Rizzolatti “-el mecanismo en espejo- permite al observador entender las acciones
de otros, la intencion detras de sus acciones, y sus sentimientos.” (Rizzolatti, 2005).

Esto explicaria cabalmente la produccién de signos kinéticos por quienes reciben o bien
aprehenden el mensaje musical, ya que ademas de producir juicios de gusto y de valor, el
publico puede manifestarse a través de signos corporales, los cuales funcionan como
interpretantes del fendmeno sonoro, interpretantes que a su vez son susceptibles de modificar
las condiciones de produccion del hecho sonoro mismo.

Por otra parte, y esto resulta significativo para nuestro estudio, ya que relativiza la
primacia visual en la interaccion, Rizzolatti y Craighero realizaron experimentos en los que se
demuestra que un mono es capaz de comprender la significacion de una accion sin
informacion visual acerca de ella. Las neuronas espejo de un mono fueron grabadas mientras
el mono observaba una accién ruidosa (por ej. frotando un pedazo de papel) y luego le fue
presentado el mismo ruido sin ver la accion. Los resultados mostraron que un gran numero de
neuronas espejo, que respondieron a la observacion de acciones ruidosas también
respondieron a la presentacién del sonido propio de la accién aislado. No se presentaron o
fueron muchos mas débiles las respuestas al ruido blanco o al sonido de otras acciones".
(Rizzolatti, 2005 p.110)

ACUSMATICA E INTERACCION II: LA OTRA CAMPANA (ECORTADA?)

La interaccién en la musica y otros dominios de la actividad humana aparece como
fendmeno deseable en tanto evidencia de un acto de comunicacion.

Daniel Sperber y Deirdre Wilson, quiénes formularon en 1986 el modelo
ostensivol/inferencial de la comunicacion conocido como Teoria de la Relevancia, comparan
ésta actividad “con la de una pareja de baile que se tiene que coordinar para que el resultado
sea armonico".(Pons, 2004 p.18).

Para la semiologia tripartita, el caso de la comunicacidn musical es un caso especial de

3 “normalmente experimentamos y comprendemos el mundo con todos nuestros sentidos - vista, olfato, gusto,
tacto, y oido- tanto como con nuestro cuerpo”. “Sentarse en solemne silencio” en nuestro living es perder
(especialmente) los signos visuales-gestuales presentes en una performance en vivo. Sugiriendo apropiadas
conductas motoras/corporales, estos signos ayudan a los oyentes a empatizar con, a experimentar y
comprender la secuencia de relaciones musicales.” (Meyer, 1967-1994: p.319)

4 “Las neuronas espejo parecen funcionar como un puente entre un agente y otro, representando 'mi accién' y
'tu accién' del mismo modo. Ademads, se ha sugerido que las neuronas espejo son la clave para explicar
muchos aspectos de la cognicion social incluyendo la habilidad para comprender las acciones de otros (...), leer
mentes (...), imitar (...) y comunicar usando gestos y el habla”. (Heyes, 2009 , p1)
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convergencia entre las estrategias estésicas y poiéticas, lo cual es menos habitual de lo que
estamos dispuestos a creer.

Lo que tal vez debamos examinar ahora, es el peso especifico otorgado a la
comunicacion musical en el marco de una estética musical dada, ya que de ésto dependera el
valor que le otorguemos a la interaccion.

Este valor fue cuestionado desde ambitos totalmente externos a la estética acusmatica:
tanto para The Beatles, con el inicio del periodo de estudio en 1965, hartos de escuchar los
gritos de las fans en los conciertos, como para Glenn Gould, quien en 1964 se retira de la
actividad de conciertos por razones analogas, lo que prima es el rechazo por los aspectos
antiartisticos producidos por la proliferacion de signos kinético-visuales y sonoros de los
oyentes en la situacion de concierto.

Probablemente la cultura televisiva haya exacerbado el valor de la interaccién musical,
ya que las representaciones mentales y estrategias de recepcion de los oyentes pueden ser
lentas, invisibles, silenciosas, o esporadicas y sin embargo tener lugar.

Podria inferirse del texto de Lomax que citamos a aqui abajo®, que por el contrario, la
ausencia de signos kinético visuales , la quietud y la inmovilidad pueden favorecer una
intensificacion de la experiencia musical.

SINCRONICIDAD E INTERACCION MUSICAL

La sincronicidad y el vinculo causal entre los gestos y acciones de produccién sonora y
el sonido, parecen constituir otro valor musical inmanente, y tan evidente que su sola mencion
parece redundante: que el musico no produzca la materia sonora a pesar de estar presente en
el concierto, puede generar la sensacion de estafa o de insatisfaccién, mas alla de los géneros
musicales considerados.

Sin embargo, en muchas situaciones, la ausencia o la no sincronicidad entre gesto y
sonido no obstaculiza que el publico responda interactivamente al mensaje, haciendo como si
efectivamente la fuente sonora y el musico estuvieran ahi, como en la célebre imagen
publicitaria de la Rca Victor en donde se ve al simpatico perrito dirigir sus orejas hacia el
gramaofono.

Esto ocurre también, es el caso del baile en las discotecas, de los himnos grabados en
los actos escolares y en general de toda situacion en la que de manera colectiva se escucha
en situacién acusmatica, es decir por medio de altoparlantes.

En otros casos se producen sincrénicamente interpretantes kinéticos que no son los
gestos o acciones de produccion imprescindibles al fendmeno sonoro, y que funcionan de
manera equivalente, forzando la atribucion del mensaje a un emisor simulado o virtual. Este
recurso que funcioné excelentemente desde los inicios de los dibujos animados, fue utilizado
por el duo Milli Vanilli, quienes aportaban sus imagenes glamorosas a la musica cantada por
otros.

Otro ejemplo interesante puede ser el remix de Englishman in New York de Sting,

5 “El patrén familiar del canto en la balada britanica o de Kentucky es, para el cantante, estar sentado
calladamente con sus manos pasivas en su regazo, mientras canta; sus ojos estan cerrados, o tiene la vista
fija, perdida por encima de las cabezas de sus oyentes. Cuenta sus historias en estrofas simples que permiten
un ritmo narrativo concentrado y exige atencion total de su audiencia. Por lo tanto, durante su canto, los
oyentes deben permanecer en silencio y fisicamente pasivos. Cualquier movimiento de su parte interferiria en
la narracién. Cualquier distracciéon romperia el encanto generado por el baladista. (...) El cantante principal
gobierna y domina a sus oyentes durante su ejecucidon. Su asociacion con su audiencia es, en términos
socioldgicos, de autoridad exclusiva, unos de los modelos principales de conducta en la cultura europea
occidental (Lomax, 1962 p.12).
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realizado por el Dj. PH Electro® , en el que se ve a alguien realizando la mimica de la cancion,
un juego muy habitual en los nifios y en el publico de rock que recibié al momento de escribir
este trabajo mas de un millon y medio de visitas en Youtube, y comentarios elogiosos que
parecerian atribuir la bellisima y compleja cancién a quién, ademas de simular cantarla’, le
realizé algunas basicas operaciones de edicion y filtrado y el agregado de un pulso.

Transcribimos aqui algunos comentarios de la pagina de Youtube que son
extremadamente significativos, ya que confunden tema y version de una manera reveladora,
atribuyendo, por un mecanismo que no por primitivo es menos eficiente, la autoria de la
cancion a la persona que ven cantar:

like it its much better zhan sting sings it

LoraSternRacan 2 weeks ago

1:44 THE BEST MOMENT IN SONG !

juramaxi 2 weeks ago

i prefer the original. sounds like he's trying to hard to emulate Sting.
michaelshamanking 2 weeks ago

sting englishman in new york this is nice but this is better

Pareceria que las causas inducidas por la gestualidad de PH electro pueden reemplazar
las causas reales, suscitando en el publico la conviccidon de estar viendo una version diferente
a la original.

FUNCIONES Y CLASIFICACION DE LOS SIGNOS KINETICO-VISUALES

Los signos kinéticos/visuales cumplen funciones que exceden las acciones necesarias
de produccion sonora y facilitan la interaccion con el publico, guiando la interpretacion del
mensaje de acuerdo a las intenciones del emisor .

Por ésta razon, consideramos capital para la comprension de éste problema la
descripcion de los mecanismos ostensivo/inferenciales descriptos por la Teoria de la
Relevancia de Sperber y Wilson.

Para Salvador Pons el mecanismo ostensivo/inferencial “consiste en ir guiando el
proceso inferencial del oyente, de modo que este no se vea obligado a derivar informacién a
ciegas, sino como y donde el hablante le indique (Pons, 2004, p.18)

Para E. Montolio “Un estimulo ostensivo es aquel que reclama la atencion sobre si
mismo, puesto que proporciona una evidencia directa de que el hablante esta siendo
maximamente relevante” (Montolio 1998: 36), citado por (Rodriguez, 2007, p.2).

Las principales funciones de éstos podrian resumirse en: Glosa, Articulacion Sintactica y
Reduccion Semantica, que pasamos a explicar:

Glosa: los signos kinéticos enfatizan, realzan, sefialan, balizan y amplian el mensaje,
sonoro. Tanto la danza, como el video y otras expresiones audiovisuales pensadas como
acompanamiento del mensaje musical, subrayan y visibilizan o disimulan las intenciones del
productor del mensaje.

Articulacién Sintactica: tanto en la danza como en la espacializacion de una pieza
acusmatica el movimiento tanto del bailarin como del intérprete de consola subrayan y

6 http://www.youtube.com/watch?v=2ZVKxZ8QUMY

7 Debemos reconocer sin embargo que tuvimos dudas acerca de si, efectivamente el D] canta, por lo cual se
demuestra claramente la efectividad de la performance .En una pequefia encuesta realizada por medio de
Facebook entre musicos y no musicos las opiniones se dividieron al 50 %. El criterio que consideramos
determinante finalmente, es que si PH Electro cantara de ésta manera no seria Dj sino cantante, por otra parte
en su version de la cancién “San Francisco” el timbre vocal cambia absolutamente.
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enfatizan la comprension de las distintas unidades sintacticas que conforman la idea musical.

Reduccion semantica: la significacion musical es dificiimente aprehensible y dificiimente
reductible a su traduccion verbal. La reduccion de sentidos posibles del mensaje o
desambiguacion, que opera cuando un sistema de simbolos se superpone a otro, hace que el
espesor semantico de un mensaje musical complejo se reduzca. De esta manera y como es
ampliamente sabido, cualquier imagen superpuesta a una pieza musical reducira
significativamente el proceso semidtico desencadenado por la primera, como ocurre con la
voz en off sobre un paisaje en un documental, 0 como en general funciona la musica en el
cine.

CONCLUSION

La interaccién musical, que aparece recortada como objeto de reflexion cuando la
situacion acusmatica excluye todo el potencial comunicativo de los mecanismos de ostension,
puede ser una variable composicional que se puede integrar o excluir y, contrariamente a lo
que a primera vista aparece, de la cual también el publico puede prescindir.

Como ya hemos expuesto en trabajos anteriores, como “Tiempo real/Tiempo diferido en
la musica electroacustica” Sad, J. (2005). La integracion o exclusién de este dominio de signos
constituye una dicotomia que puede ser comprendida en el marco de la metafora propuesta
por Jean-Jacques Nattiez para describir la dialéctica histérica que segun el semidlogo
franco/canadiense, gobierna los ultimos 150 afios de musica occidental.

Nattiez piensa éste periodo en tanto contienda simbdlica entre la estética inmanentista,
iniciada por Hanslick, entendida como la supremacia del conjunto de configuraciones
inmanentes del texto musical por sobre los procesos poiéticos y estésicos, y la consecuente
negacion del tiempo, representada por Orfeo, y su contrario, Cronos, que implica una
concepcion de la musica como fendmeno performatico, situado en el tiempo irreversible en el
que prima el intercambio entre los actores (publico y musicos).

Estructura o proceso, texto o evento, la batalla entre éstas concepciones musicales
opuestas y complementarias, “remonta a las fuentes de la civilizacion occidental” (...) ya que
segun Molino, “el pensamiento griego distingue, desde sus origenes, una musica practica en la
cual, gracias al nexo que constituye el ritmo, se unen la poesia la danza y el arte de los
sonidos y una musica tedrica, ciencia de la armonia, que aparece al mismo tiempo como
matematica, como filosofia y como teologia” (Molino, 2009 p.144)

Como lo dice el mismo autor mas adelante, “la musica es un mixto” (...) “aceptar lo mixto
es reconocer que nada en el mundo es reductible a una estructura, a un modelo Unico”.
(Molino, 2009 p.146)
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