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Resumen

El presente articulo propone reflexionar desde una perspectiva sociosemidtica
acerca de la indicialidad y la iconicidad en los sonidos y en la musica. El nivel
propuesto para laindagacién es el presemioldgico, que focaliza, entre otras cosas,
las materias de la expresion. Para la comprension de la naturaleza fisica de estas
materias, sera pertinente considerar el dispositivo mediante el cual cada una de ellas
ha sido generada, lo que determinara a su vez su estatuto semiotico, en términos de
las categorias de la segunda tricotomia de Peirce (que distingue los iconos, los indices
y los simbolos). Entre las distintas clases de sonidos, el trabajo aborda los naturales
directos, los mediatizados, los de sintesis y los sampleados, cuando funcionan en
instrumentos electronicos. Hacia el final, se presentan algunos ejemplos de los tipos
de observaciones que podrian realizarse sobre las obras musicales adoptando un
enfoque como el propuesto.
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Iconicity and Indexicality in Sounds and Music: a Sociosemiotic Approach

Abstract

This article aims to analyze indexicality and iconicity in sounds and music from a socio-semiotic
perspective. The proposed level of inquiry is the pre-semiological one, which focuses, among others,
on the substances of expression. In order to understand the physical nature of these substances,
the device through which each of them has been generated should be considered; this device will
in turn determine its semiotic status, in terms of the categories of Peirce’s second trichotomy (icons,
indexes and symbols). Among the different types of sounds, the work addresses direct natural
sounds, mediatized sounds, synthesis sounds and sampled sounds, as they work on electronic
instruments. Towards the end, some examples are presented, in order to show the kind of analysis
that could be made about musical works adopting an approach such as the one proposed.

Keywords: indexicality, iconicity, sounds, music, semiotics.

1. Introduccion

La semiologia, como disciplina que estudia la vida de los signos en la vida de la
sociedad, fue formulada conceptualmente por Ferdinand de Saussure en su Curso de
Linglistica General a comienzos del siglo XX." Postergado su desarrollo durante décadas,
cobré impulso a partir de la década de 1960, heredando los modelos analiticos
lingUisticos, en el marco de una perspectiva estructuralista. César Gonzalez senala al
respecto: “Todas las investigaciones semiol6gicas de los anos sesenta estan dominadas
por esta concepcion: las de la moda (Barthes), del cine (Metz), del relato (Bremond,
Todorov), la prensa, etc.”.? A pesar de esta fuerte impronta de los modelos lingtiisticos,
se deben reconocer grandes aportes de esa corriente semiologica para el estudio de
ciertos fenomenos; podemos mencionar, por ejemplo, el analisis estructural del relato,?
los estudios de figuras retéricas del Grupo p*(1967, 1970 y otros) o los desarrollos de la
semiologia del cine de Christian Metz, quien abriria el juego a la reflexion sobre la

1 Ferdinand de Saussure, Curso de Linglistica General(Madrid: Akal Editor, 1980). Edicion original: Cours
de linguistique générale (Lausana: Payot, 1916).

2 CésarGonzélez, "De la semiologia al analisis del discurso”, Acta poética, nro. 2(1980): 82. Disponible en
https://revistas-filologicas.unam.mx/acta-poetica/index.php/ap/article/viewFile/682/685 (ultimo
acceso: 11/8/2024).

3 Roland Barthes, Umberto Eco, Tzvetan Todorovy otros, Andlisis estructural del relato(Ciudad de México,
Ediciones Coyoacan, 1996). Edicion original: L’/Analyse structurale du récit, Communications, No. 8(Paris,
Seuil, 1966).

4 Ver Groupe W, Rhétorique générale (Paris, Larousse, 1970), entre otros.
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materialidad significante con la recuperacion de las nociones de Louis Hjelmslev. Sin
embargo, el abordaje de fenomenos translingiisticos® o no linglisticos con este
herramental analitico mostrd sus limites. Lo sefalaba el mismo Todorov: “Toda
semiologia construida a partir del lenguaje debe renunciar al estudio del problema de la
significacion no linglistica”.® Gonzalez reflexiona sobre estas palabras de Todorov:

La tentativa de aplicar el modelo de lalinglistica a sistemas cuyas materias son distintas
a la lengua, aun en el caso de que la lengua sea su sustento, como es el caso de la
literatura o de los mitos, lleva al atolladero que senala Todorov; trasplantar simplemente
las nociones linguisticas a otras practicas significantes puede ser atractivo como

ejercicio, pero los resultados a nivel de la significacion son muy escasos.’

La recuperacion de la obra de Charles Sanders Peirce, el fundador de la perspectiva
ternaria, le dio un nuevo impulso a la semidtica. Su modelo triadico del signo, ya no
pensado exclusivamente para lalengua, permite justamente recuperar la dimensién de
la materialidad: no casualmente su definicion de signo comienza diciendo que es “algo”
(que estaenlugar de otra cosa, paraalguien, en algun aspecto o cualidad).® Elabandono
de la pregunta por los signos y la adopcion de una pregunta por los textos y la
discursividad, articulada con un pensamiento ternario sobre el sentido, permitiria
abordar con riqueza analitica una multiplicidad de producciones de muy variada
materialidad significante. La semidtica diversifico asi sus objetos: se ocup6 largamente
de los productos mediaticos, de la publicidad, el cine y la pintura, entre otros dominios.
Lamusica, sin embargo, fue postergada, como si hubiera persistido aun cierta dificultad
en la comunidad de semiologos para darse como objetos fenomenos en los cuales
estuvieran ausentes tanto lalengua como la representacion figurativa(que, a través de
la denominacion de lo figurado, convoca nuevamente a la lengua).

La semidtica de la musica tuvo, sin embargo, su desarrollo durante el siglo XX, con
diversos trabajos que se multiplicaron en el presente siglo. Varios de estos escritos se
caracterizaron por poseer unafuerte impronta de la teoria musical y la musicologia. Uno
de los movimientos que realizaron con asiduidad estos autores fue la recuperacion de
nociones de la semiotica, la retérica o la narratologia, y su interpretacion en clave

5 Eliseo Veron, “Para una semiologia de las operaciones translingisticas”, Lenguajes 2 (1974):11.

6 Gonzalez, "De la semiologia”, p. 85. El texto citado es Todorov Tzvetan, Diccionario enciclopédico de las
ciencias del lenguaje (Buenos Aires: Siglo XXI, 1976). Edicién original: 1972.

7 Ibid., p. 84.

8 Charles Sanders Peirce, La ciencia de la semiética(Buenos Aires: Nueva Vision, 1986). Edicion original:

s/d(circa 1900).
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musical. Asi, por ejemplo, un fragmento musical en el cual una dominante no resuelve
en una tonica fue conceptualizado como una figura retorica (puesto que las figuras
retoricas son conceptualizadas como un desvio de un “grado cero” que funciona como
norma).® 0, en un fragmento en el que se produce una cadencia en la cual la dominante
siresuelve en unatonica, se conceptualizo esa dominante como unindice (en el sentido
de Peirce), puesto que se considero que sefalaba o indicaba esa tonica que esta por
venir. Estas aproximaciones resultan de gran valor, porque hacen dialogar dos
perspectivas, y muestran cémo la semidtica, cuya pretension es poder abordar la
dimension significante de cualquier fenémeno social, puede tener palabra sobre
producciones del lenguaje musical. Sin embargo, en varios de estos analisis, la semidtica
s6lo vino a prestar sus conceptos aalgo que de todos modos se podria haber observado
sin su auxilio. Cualquier persona con una buena formacion en analisis musical podria
haber sefialado que hay un desvio en las expectativas (al menos, dentro de la sintaxis
propia del lenguaje musical tonal) en esa dominante que no resuelve en tonica, y que
esa segunda dominante efectivamente estaba preanunciando la ténica en la que si
resuelve. Es decir, sin serllamado figura retorica, o indice, ese recurso musical, asicomo
sus efectos de sentido, podrian haber sido de todos modos sefalados. Esta estrecha
vinculacion con la teoria musical y la musicologia hizo también que la semiotica de la
musica se desarrollara, de algun modo, aislada del resto de la produccién semiotica,
que se dio como objetos otros productos mediaticos, estéticos, artisticos.

Es probable que haya colaborado con esta segregacion un cierto desconocimiento,
en el mundo de los semi6logos —formados muy habitualmente en ciencias sociales—
de la teoria musical y de su léxico. Esto es diferente de lo que ocurre con otros
lenguajes o expresiones artisticas, y no guarda relacion con la actividad de estos
semidlogos como consumidores de musica. Asilo entiende Hernandez Salgar:

[...]Jdurante mucho tiempo, ha existido un vacio entre los estudiosos de la musicay los

cientificos sociales. Los primeros se ubican en el lugar privilegiado que les confiere el

9 Dice al respecto Rubén Lopez-Cano: “Los musicos se aprovecharon de los esquemas de accién y
presentacion de las figuras retoéricas literarias para establecer analogias entre procesos expresivos de
poesia y musica; comparar estrategias formales de la musica con recursos de estructuracion poéticay,
de manera muy especial, justificar como desvios retoricos los usos extravagantes que hacian de las reglas
del contrapuntoy armonia”. Este autor es justamente uno de los que se ocupa de pensar y desarrollar como
pueden abordarse las figuras musicales en la musica. Ver, por ejemplo, Rubén Lépez-Cano, “Registro de
figuras” en Musica y retérica en el barroco (Ciudad de México: UNAM, 2020). Disponible en
https://posgrado.unam.mx/musica/lecturas/historialnterpretacion/lopezCano/lopez-MusicaRetorica
Barroco-4.pdf (ultimo acceso: 10/8/2024). La primera cita es de Rubén Lopez-Cano La musica cuenta.
Retérica, narratividad, dramaturgia, cuerpo y afectos(Barcelona: ESMUC, 2022), 45. Edicion original: 2020.
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hecho de abordar un lenguaje que pocos entienden. Los sequndos parecen tener

vedado el acceso a los materiales musicales concretos.”

En efecto, aun cuando pase muchas mas horas de su vida escuchando musica que
viendo cine, es mas probable que un investigador de la sociosemidtica conozca el
Iéxico para hablar de los recursos del lenguaje cinematografico (refiriéndose, por
ejemplo, alos tipos de montaje [ paralelo, durativo, etc.], de sonido[on, off, fuera de
campo] o de plano [general, americano, primer plano, etc.]) que como describir la
mas simple cadencia auténtica perfecta (V-1).

El desafio que nos proponemos es justamente ubicarnos en otro lugar: reflexionar
acerca de los sonidos y la musica partiendo desde una perspectiva semiética, con
los conceptos y las nociones que manejamos en esta disciplina, y recuperando
eventualmente desde alli las nociones de la teoria musical. Nos apoyaremos, para
esto ultimo, en multiples autores que ya han avanzado en este camino, como Rubén
Lopez-Cano, Eero Tarasti, Gino Stefani o Jean-dacques Nattiez.

Como es evidente, tal empresa es inabordable en un articulo de pocas paginas,
por lo que hemos acotado tanto nuestra perspectiva especifica dentro del campo de
la semiotica como los limites de nuestra indagacién.

En relacion con la perspectiva, digamos que adoptaremos una mirada
sociosemiodtica,' de la que nos interesa rescatar aqui un aspecto central: partiremos
siempre de pensar que el sentido esta soportado en cierta materialidad significante;
un aspecto senalado también por numerosos semiologos de la musica, como Jean-
Jacques Nattiez."? Este punto de partidaimplica pensar que no habra significacién si
no hay materialidad. De esto se desprende que un primer nivel de analisis, que
llamaremos “presemiologico”,” se ocupara de caracterizar la materia de la expresién, '

10 Oscar Hernandez Salgar, “La semidtica musical como herramienta para el estudio social de lamusica’,
Cuadernos de musica, artes visuales y artes escénicas 7, nro. 1 (2012):43. Disponible en
https://revistas.javeriana.edu.co/index.php/cma/article/view/2353 (Ultimo acceso: 11/8/2024).

11 Eliseo Veron, La semiosis social. Fragmentos de una teoria de la discursividad (Buenos Aires: Gedisa, 1987).

12 El autor lo formula de este modo: “Todo estudio semiolégico considera a su objeto como una forma
simbolica [en el sentido amplio de que significa]. ‘Forma’, porque toda produccién humana, sea que
se trate de un enunciado lingUistico, de una obra de arte, de un gesto estético o de una accion social,
tiene una realidad material. Si puedo responder a alguien, contemplar un cuadro o escuchar una
sinfonia, admirar a un bailarin o discutir sobre una situacion sociopolitica, es porque las producciones
y las acciones humanas dejan huellas materiales”. Jean-Jacques Nattiez, “De la semiologia general a
la semiologia musical. EI modelo tripartito ejemplificado en La Cathédrale engloutie de Debussy”, en
Reflexiones sobre semiologia musical, coord. Susana Gonzalez Aktories y Gonzalo Camacho Diaz
(México: Universidad Nacional Autonoma de México [UNAM], 2011), 18.

13 Veron, “Para una semiologia”, 11.
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una nocion de Hjelmslev que —en palabras de Metz—se puede entender como “la

naturaleza fisica del significante”. ™ La conceptualizacién de la organizacion musical

en "niveles” es de larga data. Ya Gino Stefani discutia la idea de una “estratificacion”

para la comprensién del sentido musical, y coincidia en contemplar, dentro de los

“umbrales inferiores de la organizacién”, aquel correspondiente a la “cualidad del

sonido".’® Dado que aqui nos daremos como objeto los sonidos y la musica, todas

nuestras materias de la expresion seran sonoras."” En lacomprension de la naturaleza

14

15
16

Nattiez vincula las observaciones acerca de la materialidad sonora con el nivel neutro propuesto por
Jean Molino. Sibien coincidimos en que, de los tres niveles propuestos por Molino —el poiético, el estésico
y el neutro— es este Ultimo el que pone en mayor medida el foco en la materialidad, el tipo de preguntas
que serealizan en un analisis de este tipo implica ya la observacion de cierta configuracion de los sonidos
que va mas alla de su materialidad, y trabaja sobre aspectos estructurales, como el ritmo (tal el anélisis
de La consagracién de la primavera de Stravinsky realizado por Pierre Boulez, al que el mismo Nattiez
hace referencia). En otros términos, es ya un analisis que nosotros consideraremos del nivel discursivo,
aunque aun con una voluntad inmanentista; mas cercana, si se quiere, a la descripcion de marcas
textuales que propone Eliseo Veron en su Teoria de los Discursos Sociales, previa a su vinculacién con
las condiciones productivas. Lo explica el mismo Molino: “preferimos hablar, no de langue como opuesto
a parole, sino de un nivel de mensaje, un nivel neutro de andlisis. Es un nivel doblemente neutro debido a
que consiste en una descripcion del fenémeno, en el que las condiciones de producciény recepcién del
mensaje no estan involucradas, y en el que no se cuestionan ni la validez de la transcripcion ni las
herramientas utilizadas para dar cuenta de ella”. Jean Molino, “El hecho musical y la semiologia de la
musica’, en Reflexiones sobre semiologia musical, coord. Susana Gonzalez Aktories y Gonzalo Camacho
(México: Universidad Nacional Autonoma de México [UNAM], 2011), 156. El nivel presemioldgico que
proponemos aquitiene la particularidad de acotar su indagacion a la materialidad (en este caso, sonora),
los dispositivos que la han generado y las implicancias que tiene en términos de las posibilidades y
restricciones discursivas. Como se vera en los ejemplos que se encuentran al final de este articulo, en el
analisis de obras especificas, las observaciones del nivel presemiolégico se articulan con otras que
incluyen sus configuraciones discursivas, un tipo de observacion que Molino ubicaria en el nivel neutro.
Christian Metz, “El estudio semioldgico del lenguaje cinematografico”, Lenguajes 2 (1974):38.

“[...]il senso dei sistemi musicali & costruito per stratificazioni [...] Il problema €, dunque, come
organizzare tale stratificazione [...] Per le soglie inferiori di organizzazione, come le qualita del suono’,
rinviamo a quanto detto prima sui sensi[...]. Gino Stefani, “Il senso in musica: malocchio disciplinare
e percorsi traversi’, Rivista Italiana di Musicologia, Vol. 20, nro. 2 (julio-diciembre 1985): 390-391.
Disponible en https://www.jstor.org/stable/24318115 (Ultimo acceso: 1/12/2024). En la cita de Stefani,
latraduccion es nuestra.

Existe, desde luego, la notacion musical; sin embargo, la materialidad musical es siempre del orden de lo
sonoro. Agawu asilo sefnala, por comparacion con el lenguaje, y abre el espectroincluso a las evocaciones
o ideas de lo sonoro. Lo formula de este modo en su tercera proposicion sobre el lenguaje y la musica: "A
diferencia del lenguaje, la musica existe solo en su ejecucion (real, idealizada, imaginada, recordada)’. En
términos de la problematica que nos ocupa, nos quedaremos solo con aquellos sonidos que sean reales,
es decir, audibles (que, como veremos, pueden ser el resultado de una ejecucién en vivo, una grabacion,
una sintesis informatica, etc.). Kofi Agawu, La musica como discurso. Aventuras semioticas en la musica
romdntica(Buenos Aires: Eterna Cadencia, 2012), 51. Edicion original: (2009) Music as Discourse. Semiotics
Adventures in Romantic Music (Oxford: Oxford University Press). Traduccion de Silvia Villegas.
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fisica de cada materia de la expresién, sera pertinente considerar el dispositivo'™
mediante el cual ha sido generada. Inspirados en el modo en el que Schaeffer”® lo ha
hecho para el caso de la fotografia, buscaremos caracterizar su génesis o su arché,
que —entre otras cosas— determinara su estatuto semidtico en términos de las
categorias de la segunda tricotomia de Peirce (que distingue los iconos, los indices y
los simbolos, como desarrollaremos enseguida). Por oposicion a este nivel analitico,
que se centra enlos dispositivos y la materialidad, llamaremos nivel de la discursividad
al que se ocupa de la produccién de sentido cuyos condicionamientos son ya
discursivos. En relacion con el dominio que nos ocupa aqui, el analisis de los sonidos
—antes de considerar su articulacién en sintagmas (sean musicales, sonoros no
musicales, o de materialidades diversas, como los multiples y variados
funcionamientos de los sonidos en la vida cotidiana, o en otros lenguajes, como el
cinematografico, teatral, etc.) — se correspondera con el primer nivel, mientras que
el analisis musical sera parte del sequndo(aunque no Unicamente, porque los sonidos
podrian articularse de multiples maneras no musicales). Dentro de las disciplinas que
se ocupan de la musica y lo sonoro, sera la acustica la que podra brindar elementos
para el abordaje del nivel presemiologico, mientras que la mayor parte de la teoria
musical contribuira con el despliegue del sequndo nivel, el de la discursividad. Por una
cuestion de extensidn, en este articulo nos concentraremos Unicamente en el nivel
presemiologico, dentro del cual presentaremos algunas observaciones sobre la
materialidad sonora, y dejaremos el abordaje del nivel discursivo para futuros escritos.

Las observaciones que presentaremos aqui se ubicaran primordialmente en la
instancia que Veron llama de “produccién”.?? En relacién con el anélisis musical, esto
significa que nos haremos algunas preguntas acerca de las obras y sus sentidos aun
antes de que sean comentadas, citadas o retomadas. Desde luego, la musica no es
tal hasta tanto no suene, y nada podriamos escribir sobre ella sino la escucharamos;
sin embargo, no pondremos el foco en estas paginas en los fenémenos de recepcion
(efectos, interpretaciones o sentidos elaborados por quienes la escuchan) o de
reconocimiento (nuevas producciones discursivas —musicales, cinematograficas,

18 Oscar Traversa, "Aproximaciones a la nocion de dispositivo”, Signo y Sefia, nro. 12 (2001): 233. Oscar
Traversa, "Dispositivo-enunciacion: en torno a sus modos de articularse”’, Figuraciones, nro. 6 (2009).
https://repositorio.una.edu.ar/handle/56777/1086 (ultimo acceso: 1/8/2023). Mariano Zelcer, Devenires
de lo fotogrdfico. Imagenes digitales en los dispositivos contempordneos (Buenos Aires: Teseo, 2021).
También disponible en: https://www.teseopress.com/devenires/ (Ultimo acceso: 15/8/2024).

19 Jean-Marie Schaeffer, La imagen precaria del dispositivo fotografico (Madrid: Catedra, 1990). Edicién
original: L'image précaire du dispositif photographique (Paris: Seuil, 1987).

20 Veron, La semiosis social.
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criticas, etc. —que de algun modo se vinculan con la primera: porque la retoman, la
citan, lareelaboran; porque llevan de algun modo marcas de la primera). Los analisis
en produccidén se preguntaran entonces por esos sonidos o0 esas musicas enrelacién
con los condicionamientos que incidieron justamente en su produccion: su
produccién material, sus relaciones con otras obras, con géneros, con estilos, o
incluso sus motivos o recursos melddicos o armonicos cristalizados que vuelven a
traer un efecto que ha sido construido con el tiempo en el lenguaje de la musica tonal
occidental.

En cuanto a nuestra indagacion, trabajaremos en este articulo sobre dos
categorias centrales en el pensamiento semiotico ternario: las de iconicidad e
indicialidad. Como adelantamos, nos centraremos Unicamente en el nivel
presemioldgico, abordando distintos tipos de materialidad sonora, aun antes de
pensar como se articula en sintagmas musicales, dejando para futuros escritos la
indagacion de los multiples y variados funcionamientos iconicos e indiciales de los
sonidos cuando ya estan articulados de ese modo. Aun asi, hacia el final del articulo
presentaremos tres breves ejemplos de analisis en los que, focalizando el nivel
presemioldgico, se observaran ciertas articulaciones con el de la discursividad.
Antes de adentrarnos especificamente en los analisis, resefaremos brevemente las
nociones de icono y de indice tal como las conceptualizd Peirce, y los conceptos de
iconicidad e indicialidad que se desprenden de ellas.

2. Iconicidad e indicialidad

Losiconosy losindices son, para Charles Sanders Peirce, categorias de signos. Este
autor realiza diversas clasificaciones de los signos; en una de ellas, conocida como
“segunda tricotomia’, propone pensar como se vincula el signo(entendido, en el marco
de su teoria, como el representamen, es decir, aquello que se da a la percepcién) con
el objeto (las ideas o conceptos que ese signo significa). Son tres los tipos de signos
que componen esta segunda tricotomia: los iconos, los indices y los simbolos.?

Segun Peirce, un icono “es un signo que se refiere al Objeto al que denota
meramente en virtud de caracteres que le son propios[...] Cualquier cosa[...]es un
icono de alguna otra cosa, en la medida en que es como esa cosay en que es usada
como signo de ella”.?? En otras palabras, esto quiere decir que los iconos significan
porque comparten cualidades con aquello que representan. A eso se refiere el autor

21 Peirce, La ciencia de la semiética.
22 Ibid., p. 30.
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cuando habla de los “caracteres” que le son propios, y cuando afirma que unicono “es
como” esa otra cosa que representa, o en lugar de la cual esta. Por ello, es habitual
asociar los iconos a los fenomenos de similaridad o semejanza: si algo se parece a
otra cosa, es porque comparte cualidades. Como se ve, no hay en esta definicion de
Peirce ninguna prescripcion acerca del tipo de semejanza que guarda un icono con
su objeto: en ese sentido, asi como puede ser una similaridad visual, puede ser
también sonora. Conviene entonces que retengamos esta definicion mas general,
puesto que nos sera de utilidad para reflexionar acerca de algunos de los fendémenos
de los sonidos y la musica.

Los indices significan en la medida en que comparten la experiencia con aquello
que representan. En palabras de Peirce: “Un indice es un signo que se refiere al
Objeto que denota en virtud de ser realmente afectado por aquel Objeto”.?® El tipico
ejemplo de los indices es el del humo por el fuego: si el humo es indice del fuego es
porque es proximo a él. Lo mismo pasa con el perfume que indica la presencia de una
flor, o la huella que indica que alguien ha pasado por algun sitio. Peirce distingue dos
tipos de indices: los genuinos, que no podrian existir si no hubiera existido aquello
que representan(no hay humo sin fuego, perfume sin flor ni huella sin la persona que
la ha dejado) de otros que también comparten la experiencia, pero que lo hacen por
su emplazamiento, es decir, porque “han sido puestos alli”. Si sobre una puerta se lee
un letrero que dice “salida”, indica que esa puerta es una salida porque esta puesto
alli. Comparte la experiencia porque ha sido emplazado en ese lugar, pero el letrero
no requiere de la puerta para existir. Este tipo de indices se llaman degenerados.?*

Finalmente, los simbolos son signos que representan por convencion, por una
regla compartida socialmente que no se justifica ni en la similaridad (como los iconos)
ni en la contiglidad (como lo hacen los indices). Asi funciona, por ejemplo, la lengua:
cada palabra, en cadaidioma, tiene un significado por pura convencion. Es, de hecho,
el ejemplo que emplea el mismo Peirce para ilustrar su definicion. Segun explica, “El
Simbolo es un Representamen cuyo caracter Representativo consiste precisamente
en que él es una regla que determina a su interpretante. Todas las palabras,
oraciones, librosy otros signos convencionales son Simbolos”.?

En lo que sigue, en este trabajo emplearemos estos términos con los sentidos
aqui presentados, que son los que propone Peirce. Por ello, habra que alejarse del

23 Ibid, p. 30.

24 Dice Peirce: “Un indice o Sema es un Representamen cuyo caracter Representativo consiste en ser
un segundo individual. Si la Segundidad es una relacion existencial, el indice es genuino. Si la
Segundidad es una referencia, el indice es degenerado”. Ibid, p. 49.

25 Ibid, p. 55
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uso coloquial que tienen algunos de ellos, como “icono” cuando se emplea para
designar personas emblematicas (“icono del pop”) o pequenas imagenes que se
encuentran en pantallas digitales que funcionan como accesos a programas o
aplicaciones(“icono de la computadora”).

Volvamos ahora al ejemplo del cartel de “salida”. Si es retirado de su lugar encima
de la puerta, pierde su funcion indicial. Sigue significando “salida” por convencion
(puesto que tiene la palabra “salida”, que es parte de la lengua castellana), pero ya no
indica ninguna salida en particular. Como se ve, mas que pensar en fenémenos que
sonicoénicos o indiciales, es conveniente que pensemos en funcionamientos. Cuando
un fenédmeno funciona al modo de los iconos, decimos que hay iconicidad; cuando lo
hace al modo de los indices, hay indicialidad. En el ejemplo, el cartel pierde su
funcionamento indicial cuando es retirado de aquella ubicacion.

Presentados estos conceptos, abordaremos ahora algunas reflexiones acerca de
como pueden ser empleados para abordar el analisis de los sonidos, permaneciendo
en el nivel que hemos denominado “presemiologico”. Se trata, desde luego, de unas
formulaciones iniciales, que habra que sequir desarrollando, precisando vy
eventualmente ajustando. A medida que avancemos, retomaremos diversos aportes
de autores de la semiodtica de la musica que ya han abordado estos temas.

3. El nivel presemioldgico: los sonidos
3.1. Los sonidos naturales directos

Un sonido produce sentido en multiples niveles. Comenzamos por abordar un
primer nivel, que —como adelantamos— tiene que ver con la naturaleza del sonido,
aun antes de pensar en su articulacion sintagmatica. En este nivel, nos preguntamos
qué tipo de sonido es, y entonces la pregunta aparece muy ligada a su generacion:
es lo que Schaeffer problematizo, para el caso de las imagenes fotograficas, como
su arché, una nocion que podemos emplear también para las materialidades sonoras.
Cuando un sonido es natural?®y es directo, la problematica del arché nos hace volcar
la mirada hacia la fuente del sonido: ses un sonido de guitarra, de piano, de voz
humana, del viento? En su sonoridad, cada sonido remite a su fuente: al aire pasando
por el tubo de latrompeta, a las cuerdas siendo percutidas dentro del piano, etc. Los
sonidos de la naturaleza, los de los instrumentos musicales, los de los humanos, de

26 Decimos aqui“natural” por oposicién alos sonidos de sintesis, de los que nos ocuparemos en el punto

3.3.
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los animales, cuando no hay aun mediatizacién?’ (es decir, cuando son escuchados
en forma directa, sin mediar ninguna tecnologia de grabacion o de reproduccion) son
indices de su fuente: es el sonido de una moneda al caer al suelo, es lavoz de miamigo
Abel, es una nota sonando en una flauta dulce. Ademas de que en las situaciones
efectivas de escucha se puede percibir, habitualmente, la posicién de la fuente
sonora, la remision a cada fuente viene dada porque ese sonido tiene ciertas
propiedades(principalmente de timbre, pero también de altura, volumen, etc.). Chion
llama a estas propiedades “indicios sonoros materializantes”: esa materia sonora
tiene ciertas particularidades que nos reenvian de algin modo a la fuente que la
genero. En términos acusticos, tienen aqui gran incidencia los formantes, como los
componentes que conforman la timbrica especifica de cada sonido. En términos del
autor: “"Por indicio sonoro materializante designamos un aspecto de un sonido,
cualquiera que fuese, que hace experimentar mas o menos precisamente la
naturaleza material de su fuentey la historia concreta de su emision”.?¢ Dado que se
trata de sonidos “emanados” de esas fuentes, estamos en este caso ante indices
genuinos (los que, en palabras de Peirce “son realmente afectados” por su objeto).
Sobre este tipo de indices, senala también Peirce que remiten a existentes
singulares: “Un indice genuino y su Objeto deben ser existentes individuales”.?® Sin
embargo, si bien esta propiedad es verificable en cualquier sonido directo, se dan al
menos tres dinamicas diversas en términos de las posibilidades de singularizacion
de esos existentes a los que remite cada sonido.

3.1.1. Indicialidad plena

Pensamos en indicialidad plena cuando el indice sefnala con claridad una
singularidad, tal como lo formula Peirce. Es, por ejemplo, lo que ocurre habitualmente
con el sonido fénico. Lavoz de una persona, para quien la conoce, es perfectamente
reconocible, tiene rasgos de esa singularidad, es individualizable e identificable.
Senalaba hace anos José Luis Fernandez: “lavoz es cuerpo del emisor. Fragmentado,
pero plenamente corporal como componente de individualizacion absoluta”.*® Desde

27 Veron definio la mediatizacion como “la secuencia de fendmenos mediaticos histéricos que resultan
de determinadas materializaciones de la semiosis, obtenidas por procedimientos técnicos”. Eliseo
Verén, La semiosis social, 2. Ideas, momentos, interpretantes (Buenos Aires: Gedisa, 2013), 147.

28 Michel Chion, El sonido. Oir, escuchar, observar (Buenos Aires: La Marca Editora: 2019), 130. Edicion
original Le son. Ouir, écoteur, observer(Armand Colin: Malakoff, 2017). Traduccién de Victor Goldstein

29 Peirce, La ciencia de la semiética, 49

30 José Luis Fernandez, Los lenguajes de la radio (Buenos Aires: Atuel, 1994), 39.
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luego, quienes no conozcan a quién pertenece esa voz (en términos de Peirce,
podemos decir: quienes no posean los interpretantes necesarios) no podran
identificar a quién remite, o sélo podran decirlo parcialmente (es una mujer
colombiana, por su timbre femenino y su modo de entonar, pero no sabra quién es).
Sin embargo, eso seria ya un fendémeno en recepcion, por otra parte, extendido a
multiples modos de funcionamiento del sentido en materialidades variadas (no
podemos identificar una persona en una foto si no la conocemos, no podemos
comprender un texto en una lengua que no manejamos, etc.). Mas alla de quién lo
escuche, las propiedades acusticas de ese sonido habilitan el sehalamiento de esa
singularidad.

3.1.2. Tipos sonoros

Sinosremitimos estrictamente a la materia sonora, los tipos sonoros son el caso
mas habitual, en términos de los modos en los cuales vivimos nuestra experiencia
ordinaria. Es el caso, por ejemplo, de los instrumentos: el sonido de guitarra sera
siempre de una cierta guitarra, pero no hay rasgos especificos que permitan, en
términos generales, distinguir una guitarra de otra. Un oido entrenado puede, desde
luego, identificar muy diversos tipos de guitarras, pero dificilmente pueda identificar
el sonido de una guitarra especifica. Sin embargo, los sonidos directos estan siempre
emplazados en algun espacio o situacion (a diferencia de los grabados, que pueden
sonar en cualquier espacio o tiempo, en multiples dispositivos). Los tipos sonoros®
estan presentes también en la vida cotidiana: el sonido de un portazo, de un vidrio
roto, de una cucharita revolviendo el café, son todos indices genuinos, que en nuestra
experiencia ordinaria remiten a puertas, vidrios o cucharitas especificos no
solamente por su sonoridad, sino fundamentalmente porque son parte de nuestra
experiencia (habitualmente vemos la fuente de sonido, o escuchamos desde donde
proviene).

Recordemos que no estamos viendo tipos de sonidos, sino dindmicas especificas
asociadas al funcionamiento de ciertos sonidos. Enrigor, todos los sonidos naturales
directos son indices genuinos, y pueden funcionar al modo de la indicialidad plena o
al modo de los tipos sonoros seguin para quien, o en qué contexto. Consideremos, al
respecto, estos tres casos ilustrativos:

31 Lostipossonoros no lo son en el sentido en que Peirce habla de los tipos, puesto que esa categoria él
la emplea para el andlisis de los simbolos; estamos pensando mas bien en clases de sonidos.
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« Muchas personas habran experimentado cierta inquietud al escuchar sonidos
en la noche durmiendo como invitados fuera de sus hogares, mientras que los
duenos de casa permanecen sin mayores preocupaciones. En este caso, esas
personas saben que esos ruidos son indices, pero no saben de qué: no conocen
la fuente, y buscan completar mentalmente ese objeto con sus ideas, que en
ocasiones pueden ser poco tranquilizadoras.

«Horacio vive en Puerto San Isidro, cerca de Concepcion de la Sierra, en la
provincia argentina de Misiones, una zona rural en la que la poblacién suele
circular en motocicletas. Cuando, en los caminos de tierra que atraviesan el
monte, Horacio escucha lejanamente el sonido de una motocicleta avecinarse,
sabe quién se aproxima: su oido esta entrenado y encuentra indicios sonoros
materializantes singularizantes que le permiten identificar plenamente de qué
vehiculo especifico se trata, y asi saber quién estad en el camino. Para los
eventuales visitantes foraneos que caminan junto a Horacio, ese sonido es so6lo
un tipo sonoro: es el motor de un vehiculo que se aproxima.

«Es julio de 2024 y la Orquesta Nacional de Musica Argentina “Juan de Dios
Filiberto” brinda un concierto con motivo de los ciento diez anos del nacimiento
de Anibal Troilo en el Auditorio Nacional del CCK de Buenos Aires. Como parte
del evento, se presenta un duo de bandoneones que interpretara Sur, de Gardel,
y se anuncia que uno de los bandoneonistas, Lautaro Greco, tocara esa obra
empleando el bandone6n del mismo Anibal Troilo, prestado para la ocasién por
uno de sus nietos. El sonido sigue siendo el de un bandonedn, como los que se
habian escuchado hasta el momento en el concierto, pero ahora ya no se
escucha como un tipo sonoro, sino como un indice pleno.

Estos tres casos pueden ser explicados con la distincion de Chion entre escucha
identificada o no identificada. Cuando una escucha es identificada, dice este autor,
se “proyecta sobre el sonido los conocimientos o las suposiciones que le vienen de
otra fuente que ese sonido mismo”, a pesar de que —argumenta— “en ese momento
amenudo estamos persuadidos de que el sonido narra todo por si mismo”.* Podemos
agregar, alo que senala este autor, que laidentificacién no es siempre sélo cuestion
de la posesion de conocimientos que vienen de otras fuentes, sino también, en
algunos casos —como el de las motocicletas— de la percepcion de particularidades
especificas de esos sonidos. Los “conocimientos” de los que habla Chion en su
definicién pueden ser conceptualizados, en términos de Peirce, como interpretantes,

32 Chion, El sonido, 141.
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que en estos casos podemos pensar como saberes que median entre esas
materialidades sonoras y las ideas o representaciones que elaboran en cada caso.
Se trata de fendmenos que podemos pensar como dindmicas receptivas,® es decir,
distintas modalidades que pueden entrar enjuego en las “lecturas” de los receptores,
ubicados del lado del reconocimiento.

3.1.3. Fuentes distribuidas

Senalemos finalmente un caso singular, asociable tipicamente al sonido
ambiente. Se trata de las ocasiones en las que la fuente del sonido es imposible de
delimitar; Chion lo ejemplifica con el sonido que escuchamos frente a un arroyo: “El
objeto que causa el sonido no tiene limite. El agua se renueva constantemente, el
sonido escuchado es la adicién de miriadas de alteraciones locales”.** Lo mismo
puede decirse del sonido del viento entre las montanas, o de los pajarillos en una
pradera primaveral, cuando son muchosy cantan al mismo tiempo; se trata, enrigor,
de multiples sonidos que se producen en simultaneo. Enla vida urbana, encontramos
también este tipo de sonoridad en el murmullo de un bar o confiteria(en el que, cada
tanto, puede recortarse unavoz o una frase de una fuente identificable). Desde luego,
al tratarse de sonidos directos, identificamos de qué arroyo o de qué confiteria se
trata, sin embargo, no hay una fuente que se pueda identificar con claridad; si se
quiere, puede describirse el caso como la singularizacién a partir de una multiplicidad
indiscernible (son esos multiples y variables sonidos los que producen el sonar de
ese arroyo especifico).

3.2. Los sonidos naturales mediatizados

Los sonidos naturales, sin embargo, pueden estar mediatizados: pueden estar
grabados o registrados en algun soporte (una plataforma de streaming, un CD, un
mensaje de audio en un chat, etc.), o pueden estar sonando sobre algun soporte
tecnoldgico (un parlante, auriculares) al mismo tiempo que se producen, como
ocurre en las emisiones radiofonicas, o en los llamados telefénicos. Cuando son
mediatizados, esos sonidos se parecen al original: hay, por tanto, efectos de
iconicidad: sobre la superficie del parlante escuchamos una nueva produccion
sonora, que no proviene en este caso en forma directa de la fuente, aunque suena

33 Tomamos este concepto de Schaeffer, Laimagen precaria, p. 11.

34 Ibid., p. 131.
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de un modo muy similar al sonido que le dio origen, puesto que conserva buena parte
de sus propiedades acusticas. Esto es reconocido por Tagg, aunque rapidamente
focaliza sus indagaciones en el nivel musical.*® Cuando la grabacion es un mero
registro y se apunta a la fidelidad sonora, se puede pensar que hay un juego de
transparencia: el registro pretende no ser tal, la grabacién del piano busca sonar
como el piano; como si no hubiera representacién, sino escucha directa. En todos
los casos, el componente indicial no se pierde: hay en ese sonido mediatizado dos
tipos de vinculos con esa sonoridad que se registro. Por un lado, hay una relacion
de semejanza (ese sonido se le parece), por el otro, una indicialidad, que es doble:
el sonido que suena en el parlante senala al original que se registro, y ese sonido
senala, a su vez, a su fuente. En muchas dinamicas receptivas, es la primera
indicialidad la que tiene efecto de transparencia. Por ejemplo, el sonido de un
mensaje de audio de WhatsApp se parece alavoz que lo grabé (iconicidad)y también
guarda relacién existencial con ese sonido que le dio origen (primer nivel de
indicialidad), pero esa voz es a su vezindice la de la persona que lo grabo (segundo
nivel de indicialidad). Al escuchar el mensaje, raramente se comente: “suena muy
parecido alo que dijo”, puesto que esto es lo que esperamos de una grabacion; antes
bien, podremos reconocer quién ha enviado el mensaje en su timbre de voz, y hasta
hallar indicios en sus inflexiones (la persona se escuchaba cansada, exaltada,
preocupada, euférica, etc.).

3.3. Los sonidos de sintesis

¢Qué ocurre con los sonidos de sintesis? Nos referimos en este caso a aquellos
sonidos que han sido obtenidos mediante el empleo de una computadora, enlos que
se configuran y se regulan sus propiedades acusticas: forma de onda, frecuencia,
volumen, amplitud, duracion, dindmica de ataque, etc. Aqui podemos pensar en un
gradiente de dos extremos: de un lado, los sonidos sintetizados que imitan fuentes
existentes; por ejemplo, un audio del tipo midi generado por sintetizador que emula
la sonoridad de un piano. En el otro, los multiples sonidos de sintesis que no buscan

% Dice Tagg: "una grabacion musical deberia considerarse légicamente como un icono de la musica tal
como sono cuando se grabo. Por mas razonable que sea esa suposicion para las grabaciones en vivo,
hay buenas razones para considerar los iconos de manera diferente como un tipo de signo musical’(“a
musical recording ought logically to be considered an icon of the music as it sounded when recorded.
However reasonable that assumption may be for live recordings, there are good reasons for considering
icons differently as a musical sign type”, la traduccién es nuestra). Philip Tagg, Music’s meaning. A
modern musicology for non-musos (New York y Huddersfield: MMMSP, 2013), 162.
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parecerse a nada, sino que simplemente suenan como un sintetizador; es el tipo de
sonoridad, por ejemplo, que se escucha en buena parte de la instrumentacion de la
musica electronica.

En el caso de los sonidos que imitan fuentes, estamos evidentemente ante
funcionamientos icénicos, aunque ahoraya no indiciales: el sonido midi de un piano
se parece al de un piano, pero no es indice de un piano. Se le parece en sus cualidades
acusticas, como los armonicos, lo que hace que el timbre sea similar. Chion llama a
esto sonido-piano, por oposicion al sonido-de-piano. Un sonido-piano “suena como
un piano”, pero no proviene necesariamente de un piano: se esta senalando con esta
denominacion principalmente un funcionamiento iconico. En cambio, el “sonido-de-
piano” proviene efectivamente de un piano: la preposicion “de” se emplea paraindicar
la fuente, y por tanto, su cualidad indicial. Chion amplia: “Un sonido de un piano[...]
puede ser un sonido-piano[...] pero no siempre lo es, si es el ruido de un piano que
se hacerodar[...]Alainversa, un sonido-piano[...] puede no ser un sonido de piano,
por ejemplo si es creado con un sintetizador”.’® Puede decirse que la sofisticacion
de los sistemas de sintesis apunta a una suerte de simulacion de presencia de
indicialidad: ese sonido, que ha sido generado por intermedio de una tecnologia
informatica, pretende pasar por el registro de un sonido naturalmente emitido y
simplemente registrado. Diversos desarrollos de la inteligencia artificial, que generan
por sintesis voces humanas, cada vez mas indistinguibles de las efectivamente
emitidas por humanosy registradas en grabaciones, pueden ser explicados en estos
términos. Otros desarrollos mas recientes, que permiten generar audios con voces
de timbres singulares(de personas famosas, o de un individuo particular cuya voz se
suministre como material) presentan un funcionamiento mas complejo: como las
imagenes del deep fake, guardan relacion indicial con esa voz que imitan y que fue
suministrada como insumo, pero Unicamente en el plano de sus propiedades
acusticasy sonoras(timbre, altura, inflexiones, entonacion, etc.), pero no en relacion
con aquello que dicen, que habitualmente fue ingresado en el sistema de sintesis en
forma separada.

Volviendo a nuestro gradiente, tenemos en el otro extremo de los sonidos de
sintesis aquellos que exhiben su cualidad sintética: son aquellos cuyo timbre, y en
general, su sonoridad, es ostensiblemente de sintesis. En este extremo, el
comportamiento es similar a lo que senalamos para los sonidos naturales: senalan
al sintetizador como fuente; de algin modo, el sintetizador ocupa en estos casos el
lugar del instrumento.

36 Chion, El sonido, 143.
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3.4. Los instrumentos electronicos por sampling

Abordemos, en ultimo lugar, el caso de los sonidos “sampleados”. Como el mundo
del sampling presenta gran vastedad, precisaremos en qué tipo de fenomeno estamos
pensando aqui. El anglicismo “samplear” viene del vocablo sample, que significa
“muestra”. En elmundo de lamusica, el término se emplea para referirse auna muestra
de un sonido grabado en cualquier tipo de soporte para ser reutilizada posteriormente
como un instrumento musical, o como una diferente grabacion de sonido. Los
desarrollos informaticos actuales han permitido que tanto “samplear” como manipular
o alterar los samples (para reproducirlos en reversa, alterar su tonalidad, etc.) sean
operaciones que cualquier usuario con ciertos conocimientos de edicién de sonido
puede hacer con una computadora o tableta ordinaria. Nos centraremos aqui
especificamente enlos instrumentos electronicos que funcionan por sampling, como
los pianos eléctricos. En el caso de estos pianos, el sonido que se escucha cuando el
ejecutante pulsa las teclas no es, como en un 6rgano eléctrico sencillo, el de resultado
de un sintetizador, sino de la reproduccion de diversos samples.

Los samples les agregan complejidad a los juegos de iconicidad e indicialidad.
Como cada sonido proviene de la grabacién de un piano real, en su génesis es indicial:
es, al decir de Chion, un sonido-de-piano y al mismo tiempo un sonido-piano. El
sonido que sale del piano eléctrico es solamente un sonido-piano: suena como un
piano (por tanto, hay iconicidad, se le parece), pero no emerge de un piano. Sin
embargo, en comparacioén con lo que vimos para los midis, aqui si hay un componente
indicial, porque el sample es, a diferencia de un sonido de sintesis, un sonido
mediatizado. Nuevamente nos encontramos ante un efecto de transparencia: el
sonido que se escucha al presionar la tecla del piano eléctrico no busca parecerse al
sonido de un piano, sino sonar como un piano, ser el sonido de un piano (eléctrico).
En el piano eléctrico, la indicialidad es también doble. Aqui funciona, como en los
sonidos mediatizados, el primer nivel de indicialidad, puesto que el sample guarda
relacién existencial con el sonido que le dio origen; sin embargo, esa indicialidad,
como senalamiento de una singularidad, esta atenuada; el sample es el de un piano,
o eventualmente, un piano de cierto tipo o sonoridad: es lo que hemos denominado
tipos sonoros. Esto hace que el segundo funcionamiento de la indicialidad que
veiamos antes, no tenga sentido: una cierta voz senala una persona, pero un sonido
de piano senala... un piano. Sin embargo, hay aqui otro senalamiento indicial, que se
vuelve mas evidente en el despliegue del sintagma musical. Sila primera indicialidad
es en relacion con aquella ejecucion original, la sequnda es en relacion con la
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gjecucion que lavuelve a hacer sonar. Elmodo en el que sean tocadas esas teclas, la
eventual melodia que se haga sonar en ellas (como efecto de una reproduccién
ordenada de samples), indicara mucho mas la ejecucion del musico que esta tocando
ese piano eléctrico que el sonido de ese piano inicial que dio origen a los samples
reproducidos. Dicho de otro modo, en el piano eléctrico, el funcionamiento propio
delosindices(de sefalaraun unico existente, en este caso, a un cierto instrumento),
se pierde: ahora es el sonido de “un” piano (de un piano cualquiera, no de un
determinado piano), y luego, el de ese piano eléctrico que esta siendo tocado. El oido
entrenado podra distinguir de qué tipo de piano se trata, pero la calidad y los matices
de laejecucion se consideraranindiciales con respecto a la habilidad del ejecutante,
tal como se hace enun piano ordinario, y no con respecto ala factura de ese sampling
que dio origen a los sonidos del piano.

En la musica contemporanea, en muchisimas ocasiones los samplings son
tomados como insumo para juegos de edicion, que terminan por alterar sus
cualidades sonoras. Habitualmente, este tipo de alteraciones del sampling afecta la
iconicidad y produce una opacidad enunciativa: esto es algo que originalmente
sonaba como un piano, pero ahora esta ostensiblemente alterado: nos acercamos
mas asi a los efectos observados en los sonidos de sintesis (de hecho, la alteracion
del sampling implica su manipulacién con un sintetizador).

4. Algunos ejemplos, a modo de cierre

En estas paginas hemos querido ilustrar un modo posible de aproximacién a la
problematica de las materias de la expresion sonoras desde una cierta perspectiva
semiotica. Lo aqui dicho de ninguna manera agota la reflexion sobre este nivel, que
hemos denominado “presemiolégico”: de hecho, s6lo nos hemos preguntado por
ciertos funcionamientos que se explican en términos de iconicidad o indicialidad,
tomando unos pocos ejemplos. En las obras musicales, de hecho, es habitual
encontrar distintos tipos de sonidos articulados alo largo de los sintagmas sonoros.

En términos generales, el nivel presemioldgico nos habla de las posibilidades y
restricciones expresivas y discursivas habilitadas o restringidas por las
materialidades presentes en cada obra o discurso. Representa, en ese sentido, una
“entrada” analitica posible para el abordaje de las obras, que orienta la observacion
hacia ciertos aspectos o funcionamientos que se explican fundamentalmente en el
nivel de las materias de la expresion, pero que se articulan luego con otros efectos
discursivos.
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A modo de cierre, mencionaremos aqui algunas observaciones puntuales que
podrian realizarse sobre tres obras musicales de muy diverso género, estilo y época
histérica adoptando un enfoque de este tipo. Como se vera, lo presemiol6gico dialoga
en forma permanente con lo discursivo: si bien partiremos siempre de la materialidad
sonora, nos interesara observar su articulacion y su incidencia en la produccién de
sentido de la obra. En algunos casos, mencionaremos también algunas operaciones
que corresponden ya a lo que consideramos “discursivo’, tanto para sefnalar, por
diferencia, la especificidad de lo presemioldgico, como para indicar algunos modos
en los que estos dos niveles se articulan en las obras.

4.1. “Sinfonia di tempeste™’

En el album Il diluvio universale. Obra de Michelangelo Falvetti (1642-1692)
interpretada por el Choeur de Chambre de Namur y la Cappella Mediterranea, bajo la
direccion de Leonardo Garcia Alarcon (2011).

La “Sinfonia di tempeste” (“Sinfonia de tempestades”) abre el acto Il de este
oratorio barroco (“El diluvio”), después de que el personaje de Dios anunciara
justamente la llegada del diluvio en el cierre del acto anterior. Esta parte comienza
connotas de unarpaque suenan sin ningun otro acompanamiento, inicialmente con
un tempo lento, que se va acelerando. Luego de algunos compases, se suman
progresivamente otros instrumentos, y posteriormente el coro. La obra propone asi
esas notas iniciales como gotas que inician una lluvia que deviene diluvio. En este
punto, se trata de un juego que se ubica en el nivel discursivo: la misma obra propone
una clave de lectura/de escucha sobre esas notas iniciales del instrumento de cuerda
como gotas de agua, en el anuncio que hace el personaje en el cierre de la parte
anterior. El texto que canta el coro en idioma italiano (“A fuggire, a morire / Coraggio,
soccorso / Ah miseri, ardire /A fuggire, a morire. / Si tenti lo scampo,/ ad ogni flutto in
una tomba inciampo”)*® dramatiza la desesperacion de los hombres buscando refugio
ante el temporal. En la versién de estudio, algunos compases después del ingreso
del coro, se escuchan ademas sonidos de trueno generados instrumentalmente,
probablemente con un daf. Encontramos asi en esta “sinfonia” dos recursos que
trabajan con operatorias comparativas (y por tanto, icénicas), pero en distintos

37 La obra se puede escuchar en YouTube en http://y2u.be/ql2cxztwUW4 o en Spotify en
https://open.spotify.com/track/2KCaLOGJIpDsmSBIkXuXtq?si=EzDigROp05q24LzR_ljyZA (ultimo
acceso: 10/8/2024).

38 En castellano: “A huir, a morir / Coraje, socorro / Ah desgraciados, coraje / A huir, a morir. / Siintentas
escapar, / tropiezo en una tumba con cada ola”(la traduccién es nuestra).
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niveles. El sonido del arpa no se confunde con el del agua cayendo, pero la obra lo
propone como semejante en algunos aspectos: las notas repiquetean como el agua.*
Se construye de este modo una metafora de la lluvia que se vuelve diluvio: estamos
aqui ante una operacion retdérica, que podriamos ubicar en el plano de lo discursivo.
El sonido del trueno, en cambio, es del orden de lo imitativo: la operatoria
comparativa esta en el nivel de la materialidad, y no hay figuracion, en el sentido
retérico del término: en ese fragmento de la obra se escuchan sonidos de trueno. El
fragmento no so6lo habla asi de una tormenta, sino que suena tormentoso. En términos
de la construccion musical, el sonido de truenos no es parte de la melodia ni de la
armonia: su aparicion, cuando las cuerdas en la orquesta ya se han vuelto diluvio y el
coro canta su inexorable final, tiene como efecto un “hacer emerger el referente”: el
dramatismo es tal que ya no solo escuchamos larepresentacion del diluvio, sino que
accedemos, por un momento, a escucharlo.

4.2. “Los pollitos dicen” *°

En el album Ruidos y Ruiditos volumen 2 de Judith Akoschky (1981).

Se trata de una cancién infantil que habla de una gallina que cuida a sus polluelos.
En esta version, la voz cantada narra la historia mediante la lengua, que opera
simbdlicamente (comienza diciendo: “Los pollitos dicen / pio, pio, pio / cuando tienen
hambre / cuando tienen frio”). El piar de los pollitos no aparece solo en la
onomatopeya de la voz cantada: se escucha también el piar de pollitos reales, que
han sido grabados y suenan de fondo en la obra. Asi, la cancion juega tanto a la
mimesis como a la diégesis: no solo habla de los pollitos, sino que los muestra, los

39 Se trata de uno de los casos que Lopez-Cano senala como sonidos isomorficos: “Una operacién
isomarfica la tenemos cuando identificamos la sefa que se hace con lamano conla «V» de la «victoria».
En musica son isomérficos los sonidos de las cuerdas que imitan pajaros o perros en «La Primavera»
de Vivaldi”. Lépez Cano, La musica cuenta, 53. También Eero Tarasti encuentra funcionamientos
iconicos de este tipo. Refiriéndose al estilo clasico, sefiala como una melodia en ascenso puede ser
imitativa de lavoz entonando una pregunta: “La formaiconica de la pregunta faustica y su tépico puede
estar basada en entonaciones de habla ascendentes acompanadas por ciertos gestos corporales; éstos
son imitados iconicamente en la musica mediante una melodia en ascenso que no alcanza su punto
culminante por ser interrumpida, provocando asi una expectacion en el oyente”. Ver Eero Tarasti, “Los
signos en la historia de la musica, historia de la semidtica musical”, Tépicos del seminario, Vol. 1, nro. 19
(2008): 23. Disponible en: https://topicosdelseminario.buap.mx/index.php/topsem/article/view/167/162
(Ultimo acceso: 30/11/2024)

40 La obra se puede escuchar en YouTube en https://youtu.be/LmPORSCrMs8 o en Spotify en
https://open.spotify.com/track/5BGOWZWQdxABNfzrh60Ls1?si=VOF53LpRR3alCVh_iGVSUA (desde

el segundo 30)(ultimo acceso: 11/8/2024).
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hace oir. En este aspecto, esta cancion infantil tiene algo del orden de lo didactico o
educativo: la obra hace escuchar como suena el piar “real” (no sélo icoénico, sino
también indicial) de los pollitos a quien la escucha.

Junto con el piar de los pollitos, se escucha el cacareo de una gallina, que también
parece ser grabada; sin embargo, hacia el final de la cancion, el cacareo entona la
melodia de la obra, y se hace evidente que se trataba de un sonido imitativo. Hay aqui
entonces también unjuego discursivo que se encabalga sobre una cierta simulacion
de la naturaleza de la materialidad sonora: parece inicialmente un registro (iconico
e indicial); se revela luego como Unicamente imitativo (solamente iconico). El efecto
es de sorpresa, y oscila entre el orden de lo ludico y la personificacion: la voz de esa
gallina que escuchamos cacarear de fondo durante toda la obra no era tal, sino una
voz imitativa, que eventualmente, es la de la gallina entonando (una remisién, en este
aspecto, al mundo de las fabulas, y en general, al universo de la literatura infantil, en
el que los animales realizan las acciones que hacen los humanos).

4.3. “Believe™

En el &lbum Believe, de Cher (1992).

Esta cancién, que se hizo muy popular mundialmente en la década de 1990, tiene
suinstrumentacion ostensiblemente realizada con la intervencién de sintetizadores.
Sobre una fuerte base ritmica, la voz de la cantante despliega la melodia. Hay asi en
principio dos tipos de sonidos: uno de sintesis, en la base instrumental, y uno de voz
humana, ambos mediatizados en la grabacién de la obra que se dio a conocer
publicamente. Sin embargo, enla obra, la voz humana es tomada como material para
la realizacion de diversos efectos de edicion, entre los que se destacan dos: el
primero es el de repeticion (en particular, de las palabras “after love”), que aparece
tanto en laintroduccién como después de la frase “Do you believe in life after love?”
del estribillo, con un efecto de fade (reduccion del volumen, que genera a su vez un
efecto de eco y de alejamiento). El segundo es el de una alteracién de la altura de la
voz en diversos momentos, acompanada a su vez de una modificacion del timbre
hacia una sonoridad mas sintética o electronica, lo que genera una suerte de
portamento digital. La linea melédica cambia asi por pequenos momentos su
estatuto semidtico: pasa de ser un icono indicial (registro de la voz de la cantante,

41 La obra se puede escuchar en YouTube en http://y2u.be/nZXRV4MezEw o en Spotify en
https://open.spotify.com/track/2goLsvvODILDzeeiT4dAoR?si=rjzCk-cGOyiMgSiRx3Xr60 (ultimo acceso:

11/8/2024).
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que suena como lavoz de ella), aun sonido sintético que lo toma como base. El efecto
general que producen estos tratamientos del sonido en la obra es el de una suerte
de edicion exhibida: no se presenta como simplemente grabada, sino como
ostensiblemente manipulada, casi como haciendo emerger una figura enunciativa
que no estaba presente en los otros dos ejemplos vistos, que trabaja sobre los
materiales sonoros una vez producidos. Desde luego que habrd habido
posproduccion sonora en las tres obras que revisamos; sin embargo, en las otras dos
habia un efecto de “transparencia”(la edicion no se mostraba, habia un cierto efecto
de ocultamiento); en este caso, en cambio, es como si la misma materialidad sonora
estuviera exhibiendo los dispositivos de manipulaciony edicion.

Las observaciones aqui presentadas de ninguna manera pretenden agotar lo que
se puede decir acerca de las obras; por el contrario, s6lo pretenden ilustrar qué tipo
de abordaje podria realizarse desde una mirada semio6tica que ponga el foco en la
materialidad. Estos aportes podrian continuar expandiéndose y articulandose con
otras aproximaciones, tanto desde la semidtica como desde el analisis musical o las
diversas dimensiones que podrian trabajarse desde la musicologia.?
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