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RESUMEN: La mayoria de las teorias del disefio coinciden en que hay disefio cuando hay
un resultado material, un objeto que es el disefiado. Por lo tanto, el sonido no podria con-
siderarse como disefio, puesto que no esmanipulable como una cosa. Este articulo propone
revisar esta nocion a partir de entender el sonido como una materialidad no cosificable,
y asi responder a todas las caracteristicas que plantean las teorias. La materialidad co-
mienza a considerarse en el campo de la miuisica a través de la exploracion del timbre, y de
ahi surgen en el siglo XX otras propuestas que se extienden al campo del disefio de sonido,
en particular en el audiovisual.
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ABSTRACT: Most theories of design agree that we can speak of design when there is a ma-
terial result, an object that is designed. Therefore, Sound could not be considered as design
sinceitisnotsubjected to manipulationslike a thing. This paper proposes arevision of these
notions from a point of view that understands sound as a material that is not considered
as a thing, and by these means responding to all characteristics proposed by main theories.
Materiality in sound begins with music through timbre explorations, and from that point
we arrive to XX Century several propositions that are extended to the sound design field,
in particular, the in the audiovisual domain.
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INTRODUCCION

El propdsito de este trabajo es trazar una genealogia de una nociéon de ma-
terialidad delo sonoro que permite arribar al disefio de sonido, entendiéndolo
—como todo diseflo— como el trabajo realizado sobre un material que propone
soluciones materiales sobre un producto también material. El problema que
justamente presentael disefio desonido—aunque también el disefioaudiovisual,
el cine y otras manifestaciones que presentan una emergencia industrial y que
atraviesan etapas de proceso y producto- eslo elusivo de su condicién material.
Sin embargo, puede considerarse que la dificultad radica en laimposibilidad de
pensaral sonido como una cosa, a diferencia delos otros disefios, cuyos produc-
tos detentan claramente su cardcter tangible y manejable.

Elsonidoesunobjeto de nuestra percepcion, ylacondicion de objeto sonoro
ya ha sido trabajada en diversas oportunidades, sobre todo en los aportes de
Pierre Schaefter, Christian Metz, Fran¢ois Bayle y Michel Chion, entrelos estu-
diosfrancesessobreacusmaticayaculogia, y por Peter Strawson (1989) —quien
ha delimitado el estatuto 16gico de los sonidos y ha abierto el camino hacia el
analisis filosofico de lo sonoro-y por Roger Scruton (1997) dentro de la filo-
sofia anglosajona del lenguaje. Este objeto presenta una dimensién material,
pero esa materialidad es de una naturaleza no cosificable. De la emergencia de
unareflexion sobre esa materialidad enlamusicaysobrecomo éstahaderivado
en la problematica de la materialidad de lo sonoro en general —que permite
diseriar el sonido- trata esta aproximacion que proponemos.

LAMUSICA COMO ESTRUCTURA, GESTO Y MATERIA

En diversas clases, textos y conferencias, el compositor Francisco Kropfl
(2005) ha planteado un abordaje singular de la musica del siglo XX (pero ex-
tensible, creemos, a la mas abarcadora nocion de musica contemporanea). En
lugar de hablar de melodia, armonia, ritmo, etc., Kropfl prefiere plantear el
analisis de las obras como una tension entre tres aspectos: estructura, gesto
y materia. Se entiende por estructura al tejido de relaciones entre los sonidos
tanto en sucesion como en simultaneidad, y la presencia de un principio de
construccion que articule dichas relaciones. Esta nocion se vuelve muy clara
cuando se estudian obras dodecafonicas o seriales, dondela presenciade series
de alturas, de ataques, intensidades, valores ritmicos y hasta timbres, organiza
la totalidad del material musical y le brinda una sélida 16gica interna, la que
entendemos por su estructura. El gesto, en cambio, refiere a las dimensiones
estilisticas que pueden leerse como intenciones o actitudes a las que apunta la
composicion, y que postulan también una aproximacion a la escucha. Habra
entonces gestos que remiten alo expresionista, impresionista, abstracto, mini-
malista, al estatismo,avariaciones stiibitas de dinamica, alo agresivo,alo pasivo.
Finalmente,arribamosalamateria. ; A quérefiereesteaspecto? ; En quésentido
tienen los sonidos materia o qué tipo de materia es la que detentan?
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MATERIA SONORA, TIMBRE Y SENSACION DE MATERIALIDAD

La materia sonora es la sensacion de materialidad a la que remiten los so-
nidos a partir del timbre. Nocidn compleja si las hay, el timbre es un aspec-
to multidimensional que nos permite diferenciar e identificar a las distintas
fuentes sonoras. Es parte del timbre el espectro de frecuencias (componentes
espectrales) que forman parte de un sonido determinado. Siesos componentes
espectrales estan en una relacién de multiplos enteros de la frecuencia fun-
damental, entonces estaremos frente a un sonido de altura determinada. Si
esas frecuencias no se encuentran comprendidas por ninguna relacion pro-
porcional, estaremos frente a un ruido. Pero los sonidos de altura determinada
también presentan componentes de ruido, como por ejemplo sucede con una
flauta travesera, cuyo soplido caracteristico es inescindible de suidentidad. La
presencia de muchos arménicos o componentes espectrales (que no estén en
relacién armonica o de multiplos de la frecuencia fundamental) puede indicar
lo que sinestésicamente se comprende como el “brillo” de un sonido, mas alla
de que se trate de un sonido dealtura determinada o indeterminada. Por ejem-
plo, el sonido de un pequeiio platillo es un muy rico componente espectral ylo
percibimos como muybrillante. Esto también ocurre conciertasarticulaciones
de los instrumentos de cuerda o con ciertos vientos de metal, mientras que
percibiremos como mas opacos o menos brillantes a otras formas de ejecucion
de las cuerdas, a los tambores (en comparacion con los platillos) y a algunos
instrumentos de madera.

Ademas delos componentes espectrales ylos componentes de ruido, tam-
bién es parte del timbre la evolucion de la dinamica de cada sonido a lo largo
del tiempo. Este aspecto, denominado envolvente dinamica, consiste enlo que
ocurre conlasonoridad de esa fuente sonoraen cada sonido emitido. El primer
momento,denominadoataque, eslo que mediaentrelaarticulacion del sonido
yla maxima intensidad alcanzada por dicha articulacién; a esto sobreviene un
segundo momento, que es el decay o decaimiento,lo que sucede en el momento
de maximaintensidad hasta el punto deestabilizacion del sonido; ese momento
de estabilizacion del sonido o cuerpo del sonido eslo que se denomina sustain
o sostenimiento; finalmente, la tltima parte de las envolventes consiste en el
release o liberacion del sonido, que es la parte en la que ya no hay articulacién
del sonido (por ejemplo, la tecla de un piano es soltada) y se percibe la forma
enla que el sonido se extingue.

Lasenvolventesa veces son masimportantes para diferenciar un sonido de
otro, mas que otrosaspectos, dado que generalmente en el momento del ataque
deunsonido (lo que ocurre enlos primeros 40 milisegundos dela articulacion
del sonido) se encuentra la informaciéon mas importante para identificar una
fuente o reconocerla respecto de otra. Sia un sonido de un piano, de una gui-
tarra y de un arpa le quitamos el ataque y s6lo nos concentramos en el sustain
y el release, nos sera muy dificil diferenciarlo. Pero si atendemos al ataque de
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cada uno de ellos entenderemos como muy distintos el tafiido de la cuerda del
arpa, dela pulsacion dela cuerda de guitarra yla ejecucion dela tecla del piano
(cuyos martillos golpean cuerdas igualmente suspendidas y semejantes a las
delarpayen menor medida alas dela guitarra).

Lasviejasdefiniciones de timbre se planteaban siempre de manera negativa:
el timbre es lo que no era la intensidad nila altura del sonido (mas alld dela du-
racion). Dossonidos deigual altura e intensidad sélo podian ser diferenciadosa
partir del timbre. Esta dificultad para definir el timbre de manera positiva refle-
jabasucomplejidad ytambién ciertadesconsideracion tedricaporsurelevancia.

EVOLUCION HISTORICA DE LA MATERIA SONORA

Enla musica antigua, solo algunos cronistas nos describen la sonoridad de
ciertas flautas y liras, mayormente recurriendo al efecto emotivo producido
sin considerar demasiado el aspecto timbrico o material. En la Edad Media,
el dominio casi absoluto de las voces y de la musica sacra, puso en el centro al
don divino de la voz y del texto (entendiéndose como la Palabra) y desdeié lo
timbrico, quedando solamente presente en la musica secular y profana. En el
Renacimiento, también la voz fue dominante —al menos enlo sacro yacadémi-
co-ylos instrumentos eran entendidos como un medio parala demostracion
del virtuosismo del ejecutante, no tanto por labtusqueda de sonoridades y tim-
bres diferentes. Sin embargo, en la musica medieval y en la renacentista vocal
el efecto de las voces con la reverberacion del espacio de las iglesias constituia
labusqueda de un efecto material acompanado por la altura de los vitrales y la
filtracién de unaluz sagrada que auspiciaba imaginar la presencia de lo divino
por encima de los feligreses. La flotacion del ritmo libre del canto gregoriano
reverberando en ese espacio sagrado o las complejas polifonias vocales rena-
centistas resonando en las catedrales eran formas también de unabusqueda de
un efecto material, aun cuando laimportancia estaba dada en la fuente sonora
provista por la Creacién (la voz humana) y por la transmision del Verbo en-
contrado en las Escrituras.

Yaenlatransicién delaEdad Mediaal Renacimiento comienza tenuemente
unabusquedamaterialapartirdelos constructores de 6rganos. Laideade fabri-
caruninstrumento queatravés delas distintas combinatorias de sus tubosy del
aire circulante por ellos (regulados por diversos dispositivos) pudiesen emular
adistintas fuentes sonoras, es el comienzo de una preocupacion por la sintesis
delamateriasonoraqueevolucionara durantelossiglos quessiguieron. Lacom-
plejidad delos 6rganos y los diversos problemas actsticos y fisicos que depara
suconstruccion fueron el estimuloinicial paraunareflexion sobrelanaturaleza
de los sonidos y la obtencion, en consecuencia, de su posible imitacion. Pero
aun cuando esto estara presente durante el periodo Barroco y el Clasico, el cen-
tro de atencion seguird estando en el dominio delasalturas: melodiayarmonia
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seran las preocupaciones primordiales de los compositores durante los siglos
XVIIyXVIII (y hasta comienzos del XIX). Esto explica, por ejemplo, que Bach
haya realizado tantas transcripciones de obras suyas de un instrumento a otro:
conciertos para violin eran rapidamente convertidos en conciertos para clave,
y partituras para cuerdas podian ser repensadas rapidamente para teclado o
para instrumentos de viento (en tanto y en cuanto la agilidad de ejecucion de
los instrumentos asi lo permitiese).

Laracionalizacion dela musica acaecida en la Ilustracion y las nuevas teo-
rizaciones dela Armonia, acentuan aun mas la problematica de la musica en el
reino de las notas. De todas maneras, habra ciertos intentos en el Barrocoy en
el Clasicismo de una busqueda incipiente de lo material e incluso espacial: la
disposicion de instrumentos de viento de madera y metal en distintos puntos
espaciales de la iglesia le dara a Giovanni Gabrieli un resultado interesante,
aprovechando la resonancia de los espacios de las iglesias venecianas en la
transicion entre el Renacimiento y el Barroco. Mozart eliminara las flautas y
los oboes de las maderas de su “Misa de Réquiem” y esto le dara un color mas
0scuro uopaco en comparacion con otras obras del género.

HACIA NUEVAS FRONTERAS DE LA AUDICION Y LA CONSIDERACION
DE LAMATERIA SONORA

Sera en el Romanticismo que comenzara una nueva concepcion de lo tim-
bricoyquelatranscripciéon delas obras comenzara a ser mas dificil o improba-
ble. Beethovendesarrollard unabusquedaintelectual yespeculativaensutercer
y ultimo periodo compositivo, que auspiciara una nueva etapa en la creaciéon
musical. El segundo movimiento de su tltima sonata para piano (la “Sonata
nro. 32”7, compuesta sélo con dos movimientos) presenta un tema con varia-
ciones basandose en una especie de coral (que Beethoven denomina arietta)
y que élira complejizando paulatinamente a partir, primero, de un desarrollo
de los motivos y del juego con los modos mayor y menor. Pero a partir de una
delasvariaciones mds avanzadas —cuando yalo motivico habia hecho bastante
complejo el reconocimiento del tema inicial- Beethoven comienza a trabajar
en una variacion realizada a partir de la ornamentacion. Lo que hasta ese mo-
mento era meramente adorno, es ahora parte estructural de la construccidn,
y los trinos, dobles trinos y trémolos se constituyen en el esqueleto de sono-
ridades —una suerte de constante rumor que parece temblar— que apenas nos
permiten entender que estamos escuchando la misma armonia del tema que
se esta variando. Este trabajo pionero en este pensamiento mas especulativo se
convierte en algo esencial para la busqueda timbrica, porque ya no hay forma
de reproducir en otra fuente lo que sdlo el piano es capaz de realizar de esta
manera. El concepto de estructura se empieza a interrelacionar con la materia,
y éstos a su vez determinan un nuevo tipo de gesto.
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Las exploraciones de Beethoven en todos los campos (sonatas para piano,
sinfonias, cuartetos de cuerda, 6pera) y su pensamiento especulativo plasmado
enlos propios planteos delas obras que revisten las mas complejas operaciones
intelectuales lo convertiran en el compositor mas influyente del siglo XIX. La
figurade Beethoven esademas oportunaenun contexto histérico particular: su
obra emerge inmediatamente luego de la Revolucién Francesa y coincide con
el pleno desarrollo dela Estética como disciplina independiente de la Filosofia
y con la relativamente nueva idea del arte por el arte. Todos los compositores
del siglo recibiran su influencia: Schubert en sus sonatas, cuartetos y sinfonias,
Berliozen sus planteos orquestales, Brahms en sus sinfonias y obras para piano,
Wagner en sus dramas musicales (complejizando lo orquestal de sus obras de
escena con el ideal beethoveniano de vinculo de musicay texto planteado enla
Novena sinfonia),y sobre todo su ultimo periodo compositivo se convertira en
la fuente desencadenante de muchas de las ideas que haran proliferar toda la
modernidad de la musica que propone el Romanticismo. Hacia fines del siglo
XIX las busquedas abriran el camino a todos los planteos de renovacion de los
lenguajes, y esto conducira a las vanguardias y a todo el universo de nuevas
sonoridades del siglo XX. Los dos puntos de inflexién que pueden sefialarse
como responsables del quiebre son, por una parte, el planteo armdnico del
“Tristan” de Wagner, y por otro, la emergencia de la obra orquestal de Claude
Debussy. En “Tristan e Isolda”, Wagner consuma -a través de la influencia de
Beethoven y a su vez de Berlioz- varias de sus ideas principales: la melodia
infinita, melodia que por su complejidad y apuntalamiento armoénico parece
suspenderse y perpetuarse como si se tratase de una analogia de la propia vida
delospersonajes quelas cantan, laactualizacién del mito como representacion
de todaslas fuerzas humanasy, finalmente, la inestabilidad de todo el lenguaje
tonal que allana el camino hacia la abstraccion y la atonalidad.

En el “Preludio a la siesta de un fauno’, en “El mar’, en las “Imagenes para
orquesta’, yensus “Nocturnos” —ademas de sus obras para piano prodigas de su-
gestiones visuales— Debussy despliega un nuevo universo sonoro que conducea
la consolidacién de la nueva materialidad sonora. El tratamiento de la orquesta
que se observa sobre todo en “El mar” y en las “Imagenes para orquesta” —or-
questa que se convierte en el campo de experimentacion que Beethoven habia
iniciadoy que Berliozy Wagner desarrollaron- se centra en la exploraciéon tim-
bricay en lalibertad del fluir sonoro que necesitaran de oidos completamente
renovados. Debussy piensa a la orquesta no como un soporte parala ejecucion
de melodias yarmonias complejas, sino inversamente como puras sonoridades
para las cuales el tipo de melodia y armonia sera el perfecto vehiculo. No es
que Debussy desdefie lo melddico o armoénico, sino que piensa en ello como
un camino hacia la potencionalidad timbrica que esto puede detentar. De esta
manerarecurre alaresurreccion de viejos modos griegos y eclesiasticos, a esca-
las exdticas y ala escala de tonos enteros, cuyo sonido en el contexto de la obra
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contemporanea generaralas condiciones para nuevas posibilidades timbricasy
materiales. La huella de Debussy pronto se podra observar en “La consagracion
dela primavera” de Stravinsky (el comienzo forzado del fagot que abre el ballet
parece hacerse eco del comienzo de flauta del Preludio a la siesta de un fauno,
y los juegos timbricos y ritmicos que propone reciben a su vez la influencia de
la obra “Juegos” que es de 1912, afo anterior al estreno de “La consagracién”).

EL NACIMIENTO DEL OBJETO SONORO

Estaidentidad entre ciertos sonidos particulares con ciertos motivos me-
l6dico-armdnico-ritmicos (en lugar de observarse un desarrollo evolutivo de
los parametros se percibe la repeticion de ciertas configuraciones sonoras)
lleva a la idea de objeto sonoro, cosa que se consolidard en la obra de Edgar
Varése y en la musica concreta.

Varese planteasusobras-yaatonales— desdelo puramente material ylome-
l6dico oarmonico esuna consecuenciadeello: por ejemplo, en susobras puede
plantearse labusqueda de un sonido extremadamente grave, largo y fortisimo,
que debera ser rugoso y que a su vez tendrd una envolvente determinada (su
comportamiento dindmico en funcion del tiempo). Finalmente, decidira que
esto lo conseguira con tromboén bajo y, por tltimo, decidird qué nota debera
ejecutar. Lo interesante del planteo de Varese es que cada vez que se ejecute ese
sonido, selohara con todas esas configuraciones. En sus composiciones apare-
cen materiales claramente acotados —aun cuando la obra sea muy compleja-y
de esta manera escuchamos que hay mas que notas, configuraciones sonoras
dondelanotaelegida esta asociada a una duracion determinada, a un color, un
gesto, una envolvente, etc. Podriamos decir que una de sus obras podria estar
constituida por tres sonidos de flauta (uno alto, largo y con mucho soplido y
suave, otro grave, corto y extremadamente fuerte, y otro medio, fuerte, largo
y rugoso), y no por distintas notas tocando distintas articulaciones. Esta pre-
sencia de combinatorias materiales hace que el oyente se familiarice con estos
objetos sonoros que pasan a constituirse en los materiales de construccion,
como si se tratase propiamente de una tectonica hecha de sonidos.

Estaidea de objeto sonoro en Varése tendra un correlato en el pensamiento
de Pierre Schaeffer’ creador y pionero de nuevas disciplinas (como la Acusma-
ticayla Aculogia) y autor de una de las mas completas y complejas taxonomias
de los sonidos posibles, su Tratado de los objetos musicales, pero también en el
desarrollo de un nuevo tipo de composicion, que es el producido en la musica
concreta. Schaeffer retoma el concepto griego de akousmaticos (lo que se escu-
cha pero cuya fuente no se ve) ylo convierte en una disciplina que se ocupara de
la descripcion de lo que suena prescindiendo de la consideracion de la fuente.

1 Paraunaindagacion delasimplicancias del pensamiento de Schaeffer en la musica del siglo XX, véase el volumen
colectivo Ouir, entendre, comprendre, écouter, aprés Schaeffer consignado en la bibliografia.
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Este estudio del sonido en si mismo tendra como consecuencia la clasificacion
mascompletaen cuantoadar cuentadetodoslostiposdesonidosposibles, tanto
parala musica como para cualquier practica sonora. Es alli donde fundamenta
tedricamente la posibilidad del objeto sonoro y donde da cuenta de todos los
elementos a considerar para hablar de la materia sonora. La musica concretaes,
asuvez, una practica enla que la composicion consiste en la fijacion de sonidos
grabados y procesados en una especie de sonomontaje realizado originalmente
enunacintamagnetofénica (hoypuederealizarse en undiscorigido o cualquier
otro soporte analdgico o digital en el cual el sonido esté fijado).

En estas obras, Schaeffer recurre a notas musicales tomadas de obras pre-
existentes, aruidos, avocesya cualquier tipo de material heterogéneo cuyo in-
terés radica enlo que cada sonido constituye como objeto sonoro fijado y apre-
ciado en todas sus dimensiones materiales. En algunas de sus piezas, Schaeffer
trabaja sobre la alteracion a través de procesamientos electrénicos de notas de
piano, pero en otras a partir de ruidos, como por ejemplo sonidos de trenes. Lo
que antes era efimero e imposible de asir, se convierte en objeto a partir de su
fijacién en un soporte grabado. Esta transformacion permite apreciar aquello
que otrora era desconsiderado como algo aleatorio o accidental (el ruido) ylo
pone en el centro de nuestra escucha para convertirlo en un material estético
interesante. El ruido ya no es un mero accidente de las cosas, sino un objeto
acustico que se nos ofrece para una nueva consideracion.

Pierre Henryescribeunballetconcretotitulado “Variaciones paraunapuerta
y un suspiro’, basado en el sonido grabado y fijado del ruido de una puerta de un
granero cuyos crujidos se convierten en todauna gamade sonoridades queahora
ocupan lo que antes era ocupado por melodias y armonias. La musica concreta
se convierte en la plataforma para una nueva escucha sobre el ruido y sobre la
materialidad del sonido. Es mas, pone ala materialidad en el centro dela escena.

MATERIALIDAD NO COSIFICABLE

;Pero es ésta una materialidad equivalente a la materialidad de las cosas? En
su profundo trabajo sobre el sonido en todas sus facetas, Michel Chion (2000)
le dedica un capitulo al problema del sonido como lo incosificable. Alli plantea
diversas cuestiones entre las cuales destaca la dificultad de fijar al sonido entre
una causa y un efecto, el caso de ocupar el mismo espacio distintos sonidos que
conforman un acorde, o suponer al sonido de algo como si se tratase de una ca-
racteristica mas (equivalente, por ejemplo, a su color). Chion desarrolla toda una
serie de considerandos para demostrar la imposibilidad de considerar al sonido
como una cosa, y explica claramente la historia ylas razones por las cuales incluso
el lenguaje le es esquivo para fijarlo en un lugar y no verlo como tironeado por la
fuente que lo produce y el resultado audible que percibe el oyente. Sin embargo,
esta imposibilidad de concebirlo como una cosa no impide reparar en sus condi-
ciones materiales. Muchas veces se han confundido estas dos cuestiones y es por
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eso que la teorizacion sobre el disenio muchas veces entra en conflicto con su con-
dicién de no-cosa. En diversas definiciones del disefio se plantea que el resultado
del disefio debe ser una cosa. Y es alli donde el disefio audiovisual y el disefio de
sonido entran en problemas. Pero a pesar de ello hemos demostrado la existencia
de sudimension material mas alla de su no reduccién a una cosa asible.

Por lo tanto, proponemos la nocién de materialidad no cosificable o mate-
rialidad virtual,y superar la reduccién ala cosa, comprendiendo en su lugar a
una materialidad que es perfectamente disefiable, manejable y transformable
en un producto de la mente y el trabajo del disefiador.
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