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Resumen

Dado que una transferencia de pensamiento entre geometria y musica marca el origen de la
escritura musical, en la partitura se consolida un “mundo-musica” cuyos objetos se piensan, se
miden, son organizados y jerarquizados. Musica y matemdticas tienen en comin que ambas

se escriben y sus escrituras tienen un cardcter diagramdtico; ambas piensan y calculan con letras,
nameros, figuras y gestos. La actividad musical estd marcada por el gesto de distanciamiento
caracterstico de la relacién con el escrito, necesario para el desarrollo de la reflexividad. Por esta
relacion, en la actividad musical sobresalen dos condiciones légicas, una ligada a la proporcién y
el ordenamiento, y otra relacionada con la simbolizacién y el discurso.
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THE GRAPHIC SYSTEM OF WESTERN MUSIC: A PLACE FOR THE
DEVELOPMENT OF MUSICAL THOUGHT

Abstract

The origin of musical notation is marked by a transfer of thought between geometry

and music; therefore, the score constitutes a “music-world” whose objects are thought,
measured, and organized hierarchically. Music and mathematics have in common notation
in the form of diagrams; both think and calculate through letters, numbers, figures, and
gestures. Musical activity is marked by the distancing typical of the relationship to writing,
which is necessary for the development of reflection. Because of this relation, two logical
conditions arise in musical activity: one related to proportion and order and the other to
symbolization and discourse.

Keywords: musical notation, surface thought, music-mathematics relation, diagram,
logos-proportion, logos-discourse.

O SISTEMA GRAFICO DA MUSICA
DA TRADICAO OCIDENTAL: UM LUGAR PARA O
DESENVOLVIMENTO DO PENSAMENTO MUSICAL

Resumo

Tendo em vista que uma transferéncia de pensamento entre geometria e musica marca a
origem da escrita musical, na partitura se consolida um “mundo-musica”, cujos objetivos se
pensam, medem, sdo organizados e hierarquizados. Musica e matemdtica tém em comum
que ambas se escrevem e sua escrita tem um cardter diagramdtico; ambas pensam e calculam
com letras, nimeros, figuras e gestos. A atividade musical estd marcada pelo gesto de
distanciamento caracteristico da relagio com o escrito, necessario para o desenvolvimento da
reflexividade. Por essa relagdo, na atividade musical se destacam duas condi¢es légicas, uma
ligada a propor¢io e ao ordenamento, ¢ outra relacionada com a simbolizagio e o discurso.
Palavras-chave: escrita musical, pensamento da superficie, relagio miisica-matemdtica, diagrama,
logos-propor¢do, logos-discurso.
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Es entonces engaiioso hablar del pensamiento como
&

de una “actividad mental”. Podemos decir

que el pensamiento es esencialmente la actividad que

consiste en operar con signos.

WITTGENSTEIN

Introduccién

La presente reflexion se inscribe en un trabajo mds amplio en el que se estudiaron
algunos procesos musicales desarrollados a lo largo del siglo xx, para cuya compren-
sién se hizo necesaria una mirada a la evolucién de la escritura y notaciones de la
musica de la tradicién occidental, particularmente desde los inicios de la escritura
sobre pentagrama (alrededor del siglo x1) hasta comienzos del siglo xx, momento
de grandes transformaciones que afectan la musica y, necesariamente, su registro
escrito. Por razones de coherencia y por necesidad de delimitacién, nuestra reflexién
se reduce al sistema grafico vigente hasta el siglo xx, no incluimos en este caso las
busquedas desarrolladas alrededor de la escritura por la llamada musica contemporé-
nea, tampoco los sistemas de notacién de culturas musicales diferentes a la occidental.

Revisitar la historia de la masica teniendo en la mira la problemdtica de la
escritura requirié de un trabajo de exploracién sobre los fundamentos filoséficos
del sistema gréfico de la musica occidental; este articulo da cuenta de esa busqueda.

La musica es la tinica disciplina artistica que posee un sistema desarrollado de
escritura y varios sistemas de notacién que confluyen en el mismo sistema gréfico.
El distanciamiento caracteristico de la relacién a cualquier texto escrito hace parte
de la racionalidad de aquella musica de la tradicién occidental que se hace, se piensa
y se interpreta pasando por la escritura. En la relacién con el texto escrito se con-
figura un tipo de pensamiento especificamente musical, que establece un campo
abstracto de apropiacién del mundo y cuya caracteristica es la inscripcién de ese
gesto de distanciamiento, condicién a su vez de la reflexividad filoséfica.

Este aparato gréfico vehicula tanto un sistema de categorias como uno de
formas y figuraciones que, como veremos en este documento, tienen como funda-
mento constructivo un imaginario geométrico. En consecuencia, y en resonancia
con la geometria, la musica pudo desarrollar un pensamiento que se desenvuelve
en el dmbito de las formas espacio-temporales.

Teniendo presente esta particular y productiva génesis, en este articulo hacemos

el gjercicio de extender esta correspondencia acercando, desde diferentes dmbitos,
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la musica con las matemdticas. Por el origen mismo del sistema de representacién
musical, musica y matemdticas comparten preocupaciones filoséficas y epistemold-
gicas fundamentales, de forma que se puede hablar de una relacién de pensamiento
entre las dos disciplinas.

Otro acercamiento posible se sostiene desde las caracteristicas comunes a sus
escrituras. Ambos aparatos graficos de representacion poseen una poderosa capaci-
dad de producir razonamiento; ambos piensan con letras, figuras, signos, nimeros
y gestos; ninguno de los dos sistemas pretende representar una realidad objetiva,
los dos se dirigen a mostrar un trayecto orientado de pensamiento.

En la partitura se vuelve concreto un mundo de objetos que son nombrados y
representados, que son tan materiales como material es el escrito, y que estdn en
correspondencia con los objetos y sistemas de objetos sonoros que son la materia
de la musica. Estos objetos del mundo-miisica de la partitura se miden, se orde-
nan, se piensan, se clasifican, organizan y jerarquizan; son producidos por sujetos
que interactan entre ellos y los transmiten de generacién en generacién. En este
intercambio resaltan dos condiciones légicas distintas, una ligada a los procesos
de ordenamiento y organizacién —el logos-proporcién—; otra en relacién con el

proceso de simbolizacién —el logos-discurso—.

El pensamiento de la superficie

Probablemente, al mismo nivel que el manejo del lenguaje, el pensamiento
asociado a la superficie caracteriza al ser humano. La abstraccién de la super-
ficie es una invencién mayor para el hombre. Desde la Antigiiedad, los hom-
bres poblaron de metdforas terrestres la superficie del cielo, la béveda celeste
deviene una superficie abstracta. En este espacio —y en otros que reproducen
este modelo— se escribe un orden y se inscribe una separacién. La superficie
se convierte en un lugar de creacién, de comunicacién con lo invisible. En la
superficie abstracta se materializan las ficciones que el gesto humano elabora
y que lo unen con el mds alld.

La astronomia, la geografia y la geometria nacen del imaginario de la super-
ficie abstracta. La geometria separa la tierra de su espejo celeste y la convierte en
un espacio observable y medible. Las leyes de la racionalidad pura se deducen
del modelo geométrico; la superficie abstracta es una extension continua que da
acceso a este modelo. La misma investigacién fundada sobre el andlisis visual de

la superficie hace posible la aparicién de las cartas celeste y geogréfica, del mapa,
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de la figuracién geométrica y del libro. El pensamiento de la superficie! impuso la
mirada, permiti6 la instauracién de la problemdtica sujeto-objeto, abrié la posibi-
lidad de una representacién del mundo, dio paso al advenimiento de la figura del
intérprete, posibilité la invencién de la escritura, dio un soporte al desarrollo del
signo y a la puesta en escena de redes significantes.

La superficie es la escena donde se representa el espacio. Con la invencién de la
geometria, el principio de dominio intelectual de la mirada se impone para el hom-
bre. Lo que estd en juego en la superficie abstracta es la representacion del espacio,
la cual sefiala una necesidad intelectual particular y es una opcién que varia segiin
las sociedades, independientemente de su imaginario narrativo. La representacién
del espacio traduce el lugar que el hombre mismo se construye, constituyéndose
en comunidad, y que lo inscribe en el universo. La presencia de este espacio agrega
un campo abstracto de apropiacién del mundo que tiene como funcién establecer
un limite entre el hombre y un mds all4 de lo fisico.

La superficie es primera, previa a las figuras. El pensamiento de la superficie
establece una distincién entre las figuras y el soporte donde estas se despliegan; este
pensamiento interroga el fondo y busca deducir las relaciones existentes entre las
trazas alli observadas y el sistema que ellas forman (Christin, 1995). En relacién con
las figuras, la superficie constituye un contexto estratificado segtin criterios fijos,
donde cada elemento tiene una posicion tnica, un lugar que permite definir sin
ambigiiedad y en permanencia su relacién con los otros. La cohesion de las figuras
es asegurada por los intervalos que las separan, los cuales tienen el rango de elemen-
tos con estatuto auténomo; por un lado, separan y unen las figuras preservando sus
valores y, por otro, son también figuras implicadas en la apreciacién del espacio.
La mirada es la encargada de ordenar los valores de este espacio, de establecer alli
una linealidad y la jerarquia de la ocurrencia de las figuras.

La reduccién de la figura en signo se debe, en gran medida, a la superficie; esta
hace posible la puesta en escena de las redes significantes. El signo es presentacién
y cumple un trabajo separador. A través del signo, el hombre y el mundo son

presentados al hombre por el hombre; este, dividido de si y separado del mundo

1 El concepto “pensamiento de la superficie” es usado aqui como una interpretacion libre del
“pensamiento de la pantalla”, un interesante concepto desarrollado por Anne-Marie Christin
en L’image écrite ou la déraison graphique, un trabajo donde se examinan en detalle las

diferentes modalidades de los lazos entre la escritura y la representacién.
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de las cosas, encuentra el mundo sobre la superficie de los signos. El velo de las
letras, de los nimeros, de las figuras, de los signos, circunscribe la separacién. Esta
relacién con la divisién anuncia la presentacién de las cosas del mundo. Toda la
dindmica social es una puesta en escena de la separacion que abre la cuestién de
re-presentar, de volver a presentar y de volver a estar presente, es la cuestién de la

relacién con la imagen.

El texto escrito es tributario del pensamiento de la superficie

El pensamiento que permiti6 la invencién de la superficie permitié el desarrollo
de la escritura. Este fue capaz de engendrar esta forma inédita, propia del hombre,
que se inscribe como tal en el mundo. El espacio abstracto de la superficie es un
principio comin a la imagen y a la escritura, el tinico elemento formal que perma-
nece idéntico entre las dos. Desde el punto de vista de los mecanismos del pensa-
miento mismo, esta invencidn establece la equivalencia entre imagen y lenguaje,
la escritura nace de la combinacién entre los dos. El espacio donde se inscribe la
escritura es una superficie de recepcion de las formas grificas del lenguaje y deviene
el lugar de las transformaciones sintdcticas de esas formas.

El escrito se caracteriza por una mezcla, ya que su sistema se apoya, a la vez,
sobre lo oral y lo visual, dos registros profundamente heterogéneos entre si. La es-
tructura del escrito integra estos dos modos de comunicacién, indispensables a toda
sociedad, que no se expresan ni en el mismo campo fisico ni en el mismo contexto
de relaciones intersubjetivas, dos registros cuyos principios de funcionamiento son
incompatibles entre si. En la escritura se integran la prictica oral de la comunicacién
—1la narracién, el discurso— y el modo de expresién de la imagen —Ia asociacién
de una inteligencia receptiva con la estructura gréfica de una superficie—. Todo
texto escrito implica una relacién con lo visual. Inscribiendo lo oral, el escrito
invierte la mirada en un espacio dado; la escritura vuelve visible, muestra lo oral.

La palabra texto viene del participio pasado del verbo latin zexd, que quiere
decir ‘tejer, trenzar, entrelazar’ (Ernout & Meillet, 2001, p. 690). El término hace
referencia a la tela pero también a toda obra cuyos materiales se entrecruzan o se
enredan. El texto supone la unidad de un discurso, que es, a su vez, la configuraciéon
de otros discursos, de ideas, de temas, de imdgenes, etc. Una sociedad existe y se
construye por el tejido y el entrelazamiento de discursos; ella habla inscribiéndose
en la trama de un texto. La razén y sus categorias son llevadas por el texto, cuyo

poder se ejerce y se transmite gracias a este tejido.
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En el escrito, el texto adquiere una materialidad. Como todas las formas mate-
riales, el texto escrito inscribe un espacio de sentido. El texto prevalece, entonces,
como forma y ocupa el lugar de un tercero. En virtud de este lugar, se instituye
una forma particular de relacién entre el hombre y el mundo. En esta relacién se
elabora la conciencia de ser aquel que escribe o aquel que lee, es decir, la lectura
de un texto escrito permite establecer una relacién cuya vivencia pone en juego el
trabajo de reconocimiento y de distincién de si y del otro.

La materialidad del escrito permite asegurar la legibilidad del texto. El andli-
sis de un texto debe estar ligado a esta materialidad. En el primer plano, el texto
escrito estd constituido por el ensamblaje de las trazas —letras, signos, figuras,
notas, nimeros— que constituyen la trama del sentido ofrecido; el ensamblaje de
signos construye una pantalla. Detrds del discurso aparente del texto emerge un
segundo discurso. Este otro nivel del texto, el interior escondido, constituye la tela,
el tejido que el trabajo de interpretacion descubre. Cada uno de estos dos niveles
del discurso tiene su tiempo propio. El primero es un tiempo que corresponde a
los fenémenos de metaforizacién, formalizacién y categorizacion, que se traduce
por el dominio de un trabajo de simbolizacién sobre el mundo de los objetos. El
segundo tiempo es el de quitar el velo, el de escrutar al hombre y al mundo por

medio de la interpretacién.

El vinculo del texto. El intérprete

El escrito es el resultado de un grafismo doble. De un lado, resulta de un grafis-
mo con vocacién operatoria, que supone la ruptura de un continuo entre las cosas
y el sujeto. De otro lado, el escrito es el resultado de un grafismo que construye un
vinculo. Lo que el escrito permite ver da testimonio de un movimiento de retiro, un
tiempo segundo de retorno hacia el mundo. El escrito muestra que la presencia del
hombre en el mundo supone el alejamiento de lo real del mundo, que la existencia
de las cosas respecto al sujeto conlleva la construccién de una distancia, la realiza-
cién de un trabajo de exteriorizacién. La metdfora de la tela y el tejido, préxima de
la etimologia de la palabra zexto, nos dirige en la via de concebir la distancia que el
hombre establece para decir y pensar las cosas.

El escrito es la prueba de ruptura de la continuidad entre las cosas y el sujeto;
al mismo tiempo, es la prueba del vinculo que el sujeto establece con el mundo, la
prueba de que su presencia en el mundo es un enlace. El texto divide pero, al mismo

tiempo, crea un vinculo, un lazo que divide y separa. Como todo vinculo, el texto
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implica un fundamento de validez en el nombre del cual se instaura la divisién
que hace posible la puesta en relacién de dos términos. La division se dirige a la
creacién de la escena donde se realiza el tejido de los discursos.

Sin el texto no hay intérprete; sin el intérprete no hay texto. El vinculo del
texto establece una relacién de interpretacién. En el vocablo intérprete se encuentra
la preposicion inter que envia al entre dos o al medio de, relacién de intercambio,
el medio lugar entre dos. Estd también el latin interpres: intermediario, encargado
de asuntos o negocios; también guarda el sentido de “encargado de explicar, in-
termediario, intérprete” (Ernout & Meillet, 2001, p. 320). Interpretar introduce la

distancia del entre-dos y estipula el objeto del intercambio de la representacién.

La mirada espectadora es primero un testimonio: el testimonio de otra mirada,
de la mirada de [...] el intérprete [...]. El actor que presta su mirada se entrega al juego
de ser un texto vivo, y es un texto vivo que ve la mirada espectadora. [...] Al mismo
tiempo, él estd a cuenta de, o, segin la férmula juridica, é/ actia en nombre de otro. Y
es porque se puede decir que él simula, volviéndose metdfora instituida en la escena,
metdfora gracias a la cual la mirada espectadora se ve, a través de esta intermediacién

del texto vivo, como a través de un espejo. (Legendre, 1998, pp. 63-64)

El intérprete ocupa un lugar intermediario, tercero, entre el texto, quien lo
escribe y quien lo ve o lo escucha. El texto escrito reposa sobre una puesta en escena
del intérprete (incluso en el caso en el que el intérprete y el espectador ocupen este
lugar al mismo tiempo). Como tercero causal, el texto es referido al espacio de la di-
visién. Para la sociedad, esto constituye la trama de una seleccién de representacion,

de la cual resulta un sistema de pensamiento. Interpretar es entrar en la division.

La partitura, un lugar para lo simbélico

Simbolizar es estar acorde con la legalidad de las palabras y de las imdgenes que
designan el mundo. La significacién es legalidad de la relacién entre la palabray lo
que ella designa; solo es significacion si es entendida como admisible por el sujeto.
La pantalla de los signos es un lugar de circulacién intersubjetiva: el mundo es
presentado al hombre a través del trabajo separador del signo. El sujeto se inscribe e
inscribe el mundo en el orden simbdlico. El objeto y el mundo se redoblan y existen
como sistemas de signos. La operacion de designaciéon —designarse a si mismo,
designar a los otros y a las cosas— necesita del desvio por un espacio separador,

necesario a la asimilacién de la estructura del signo.
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El fundamento geométrico del aparato simbélico de la miisica

Al interior de todo signo coexisten dos érdenes de relaciones, independientes
pero solidarios entre si, el orden de lo categorial'y el orden de lo imaginal (Legendre,
1998)2. Los procedimientos del sentido en lo categorial conducen a elaboraciones y
esquemas abstractos, a categorias que funcionan segtin sus modos propios; los pro-
cedimientos de la significacién en lo imaginal conducen a construcciones de formas,
figurativas y no figurativas, que también funcionan segin sus modos propios. El
signo muestra la separacion entre los dos 6rdenes, que remite al vinculo de validez
que los une. La relacién de obligacién entre los dos es paralela a la operacién de
dar un sentido a las palabras. Con el propésito de ser practicables, los signos deben
ser fundados, acreditados por el lenguaje. El signo tiene un valor que legaliza el
intercambio entre los dos érdenes de relaciones, gracias al cual se hace posible el
juego de sustitucion de los signos y de los sistemas de signos.

Alrededor del siglo x1, en Occidente se comienza a constituir el sistema dias-
temdtico de escritura musical, cuyo fundamento es una metdfora geométrica (Arro-
yave, 2012, pp. 26-37). Esta metdfora permite, en primer lugar, la materializacién
del pasaje del registro sensible auditivo a un registro visual en musica y, en segundo
lugar, la transferencia de pensamiento entre dos disciplinas, musica y geometria.
La doble analogia que subyace a la metdfora geométrica en musica propone, por
un lado, la existencia de una proporcionalidad espacial entre el caricter sensible
grave-agudo del fenémeno sonoro y la vertical del espacio gréfico; por otro lado,
sugiere que en la linea trazada sobre la horizontal de una superficie plana, el an-
terior es al posterior de esta linea lo que el anterior es al posterior del tiempo en
musica. En el sistema de escritura diastemdtico, fundamento de la escritura sobre
pentagrama, la musica establece sus propias leyes de construccién y sus propios
esquemas de razonamiento.

En el fundamento de la construccién del espacio gréfico de la musica tra-
dicional occidental (orden imaginal), asi como de su elaboracién conceptual y
tedrica (orden categorial), hay un imaginario geométrico. La partitura tradicional
despliega una serie de categorias de naturaleza geométrica, acompanadas de las
formas figurativas y no figurativas que las representan, que son fundamentales al

pensamiento musical occidental. Una buena parte de estas categorias proviene,

2 Los conceptos “categorial” e “imaginal” son desarrollados por Pierre Legendre en el texto
citado. Nosotros los tomamos prestados y hacemos uso a partir de lo que ellos que nos

sugieren.
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directamente o por asociacién, del vocabulario geométrico: alto, bajo, intervalo,
distancia, altura, escala, (contra)-punto, linea, contorno, curva, figura, forma, movi-
miento (ascendente-descendente, paralelo-contrario, horizontal-vertical), orientacion,
direccidn. Otras categorias necesitan de los conceptos anteriores para construirse
(en la construccién de la nota musical participan la altura y la figura; el acorde y la
melodia se construyen con nozas, etc.). Por una transferencia de pensamiento entre
las dos disciplinas, la materialidad convertida en traza deviene forma significante y
funda la validez del intercambio categoria-imagen en el campo musical. La praxis
de un pensamiento que se despliega en el dominio de las formas espacio-temporales?®
se hace manifiesta en el escrito musical.

El soporte material (grafismo) reenvia a la corporeidad del signo, a la fuente de
lo formal y de la figurabilidad. La traza alcanza el estatuto de forma significante y se
opera la des-cosificacion, el sonido entra en la esfera de la re-presentacion. Incluso si
el sonido no estd ahi fisicamente, en presencia, él estd ahi, en re-presencia. Estd lo
sonoro y su percepcion; en ausencia del sonido, la representacién ocupa el lugar de
la percepcién. El acceso a la razén como relacién con lo sonoro estd determinado
por la presencia o la ausencia, no de lo sonoro, sino del juego de su representacion.

La mirada ocupa ese lugar —el espacio material del escrito— con una dindmi-
ca que busca regularidades y principios normativos. La vision se unifica alrededor de
esa disposicién espacial. Todo un campo de transiciones conceptuales se abre para
la musica con la metéfora geométrica, un campo orientado sobre una perspectiva
deducida de la vista, una nueva disposicién mental, una nueva epistémé. La vista
es esencial al pensamiento musical, al retiro, a la mediacién. Esta concurrencia
de la vista y el oido es un conflicto tanto de espacialidad como de temporalidad.
Conflicto entre el caricter efimero de la manifestacién musical y la permanencia
de la superficie del escrito; conflicto entre el sonido emitido y oido que no es la
imagen que lo designa.

Las letras que el escrito musical vehicula son utiles de conocimiento porque
ellas pueden ser puestas en relacion y aisladas, comparadas y diferenciadas, estu-
diadas y analizadas. En este sentido, son signos que aparecen como materialidad
y juegan un rol intermediario entre la iniciacién y la ejecucién del acto musical,
entre la formulacién y la expresion simbdlica. La nota musical, signo grafico de la

escritura musical tradicional en Occidente, es “signo de la materia sonora” (Nattiez,

3 Con Husserl, entendemos la geometria como la(s) disciplina(s) que trata(n) de “formas cuya

existencia matemdtica se despliega en la espacio-temporalidad pura” (1962, p. 174).
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1973, p. 79). La nota es un signo que reenvia a un sonido que designa mds o menos
exactamente, con una altura y una duracién determinadas, que puede ser sujeto
de adiciones y variaciones —mediante la expresién simbélica de la intensidad o
del timbre— y que puede ser condicionada por sistemas relacionales. Siguiendo
a Wittgenstein, para quien “pensar consiste esencialmente en operar con signos”
(1996, p. 55), podemos decir que, por medio del escrito, el pensamiento musical se
objetiva en signos y opera con ellos.

El escrito es un espacio tanto material como virtual donde puede orientarse
el pensamiento musical. Al interior de este espacio, una secuencia simbdlica, una
estructura de marcas, permite la circulacién de sentido; idealidades notadas y fijadas
en proposiciones estables, dotadas de una unidad gramatical y un sentido 16gico
propio. La materialidad dada por el escrito deviene forma significante. El sistema
grafico consolida poco a poco una identidad, una invariancia, una estabilidad nota-
cional que permite el surgimiento de la idealidad de su forma. La musica se dota de
un aparato de notacién y una sintaxis propia, un sistema coherente y autorregulado,

que transporta sentido y tiene una factura simbdlica.

El caricter diagramdtico del escrito musical

Un diagrama, en general, se caracteriza por sus posibilidades de designacién
de las relaciones entre las partes y el todo del objeto representado; esta capacidad
de designacion de las relaciones explica el poder que tiene el diagrama de produ-
cir razonamiento. Un cierto movimiento en el diagrama muestra un recorrido
orientado de pensamiento, es un dispositivo que puede hacer visibles, por medio
de signos, las relaciones dindmicas existentes entre los elementos que se utilizan.
La palabra diagramdtico indica la capacidad especial para expresar esas relaciones.
Un texto con cardcter diagramdtico no representa una realidad objetiva, sus trazos
no ilustran, no narran, no se dirigen hacia las cosas; los diagramas se dirigen hacia
lo que va a ser pensado.

El escrito de la musica tiene un cardcter diagramdtico. Esta caracteristica del
escrito musical se encuentra a nivel de la traza misma, de la letra, del simbolo. Esta
disciplina posee un sistema de signos que se regula siguiendo una cierta sintaxis; ella
se dota de un horizonte de férmulas y de categorias que constituyen una totalidad
conceptual. Es gracias al cardcter diagramdtico del texto que la musica llega a sus-
tituir tan bien sus objetos, apenas distinguiéndose. Describiendo un diagrama en
geometria, Peirce hace sobresalir esta capacidad que el diagrama tiene de reemplazar

la cosa misma. Leyendo la descripcién siguiente pensamos en el escrito musical:
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En el transcurso de nuestros razonamientos, nosotros olvidamos en gran parte su
cardcter abstracto, y el diagrama es para nosotros la cosa misma. [...] Hay un momento
del razonamiento donde nosotros perdemos conciencia que él no es la cosa [...]. En

ese momento contemplamos un {cono. (Peirce, 1978, p. 144)

Peirce hace del diagrama una subcategoria del icono, mds especificamente,
lo clasifica como un icono de relacién. El acercamiento de un texto escrito a su
cardcter mds general de icono, nos lleva de nuevo hacia las problemdticas propias
de la relacién de interpretacion, las cuestiones de la inscripcién de la distancia y del
vinculo de texto. El icono evoca, él no es la cosa evocada. El icono significa el lugar
de la separacién y, al mismo tiempo, muestra que la presencia en el mundo es un
vinculo. Todo diagrama expresa la problemadtica del vinculo del texto e instaura el
problema de la interpretacién. Frente a un diagrama, la cuestién central es “;cémo
leerlo?”. Porque, para que sea efectiva la lectura, hay que saber descifrar los signos
que lo componen. El diagrama combina la relacién entre las trazas que lo consti-
tuyen y una interpretacién de estas. Instrumento de mediacién por excelencia, el
diagrama es susceptible de ser reactivado un niimero indefinido de veces; él es capaz
de presentir y de organizar nuevas configuraciones de pensamiento.

La metdfora geométrica que permite la constitucién del sistema de escritura de
la masica de la tradicién occidental estd intimamente ligada al diagrama. Gracias
al diagrama, la metéfora opera produciendo similitud entre las dos disciplinas; sin
la metéfora, el diagrama es incapaz de mostrar mds que lo que sus trazos figuran
(Chatelet, 1993). Por medio del diagrama y de las experiencias de pensamiento que
este suscita, la metdfora geométrica hace articular la mirada y el célculo en musica.
Sugiriendo nuevas conexiones, el diagrama que vehicula la metdfora geométrica ha
hecho liberar lo geométrico de lo espacial y ha mostrado cémo lo geométrico es, en
la masica, un género particular de articulacién del tiempo y el espacio.

Es precisamente por medio del diagrama que la musica occidental ha ra-
zonado, durante mds de un milenio, a la manera de los geémetras. El motor
de su razonamiento son los principios de construccidn, los gestos geométricos
organizadores del pensamiento musical: el orden, la proporcidn, la regularidad,
la simetria. El diagrama musical ha sido también apto para acoger un poderoso
sistema de escritura y varios tipos de notaciones que expresan un movimiento
de pensamiento propiamente musical. El es capaz de organizar nuevos tipos de

realidad y de dejar presentir nuevas configuraciones de pensamiento. El diagrama
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musical es una entidad capaz de dar cuenta de un recorrido dindmico, capaz de

mostrar la evolucién y las variaciones de los fenémenos sonoros.

Un acercamiento entre misica y matemdticas desde la inscripcién

Las figuras, las letras, el nimero y los gestos son categorfas comunes que desde
siempre han circulado tdcitamente entre la musica y las matemdticas. Un acerca-
miento de estas categorias es posible porque las dos disciplinas se escriben; musica y
matemdticas pasan por el régimen de la inscripcion y operan con trazas, el cardcter
de los textos de ambas disciplinas se fundamenta en el tejido de letras, figuras,
signos. El acercamiento entre estas dos disciplinas se da también al considerar el ca-
ricter diagramdtico de sus sistemas de escritura. Por medio de un régimen original
de escritura que les es propio, un sistema simbdlico y de representacion particular,
cada una de ellas pone en marcha su pensamiento. Un didlogo de pensamiento
entre estas dos disciplinas se puede poner en evidencia acercando sus categorias,
sus representaciones y sus sentidos.

El escrito musical de la tradicién occidental es un conjunto heterogéneo com-
puesto de una escritura y de un sistema de notaciones. Inscribir en musica es escribir
y notar. En una escritura se ponen en escena las letras, los operadores especificos de
la escritura. Una letra no representa nada, no significa, ella puede ser entendida como
una marca. Las letras del escrito musical son las notas, con las cuales la escritura mu-
sical abre el paso a la discretizacién y a la combinatoria. La escritura permite el célculo
y la formalizacién porque con las letras ella divide y categoriza. Como toda escritura,
la musical se puede enumerar, ella asume prioritariamente la parte del célculo en el
pensamiento musical. Se calcula en musica formando y combinando notas de musica,
creando y combinando escalas cuyas diferencias hacen sentido musical, utilizando
dispositivos de cdlculo —de los cuales, ilustres ejemplos son la armonia funcional, el
contrapunto o los juegos combinatorios de la musica serial—.

Por la relacién con la separacién que le impone la escritura, en la base de la
racionalidad y la inteligibilidad musical estd el cdlculo, que es necesario para el
despliegue del pensamiento musical. La naturaleza de los cdlculos en musica se
acerca al dlgebra, disciplina en la que la naturaleza simbdlica de los cdlculos pone en
evidencia el acercamiento con el drea del lenguaje. El dlgebra necesita inscribirse en
el tiempo mds que en el espacio. El tiempo musical es una operacién que necesita la
puesta en juego de la escritura. Gracias a la divisién dada por su escritura, son po-

sibles las operaciones algebraicas, el conteo, el cdlculo y la combinatoria en musica.
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Las notaciones musicales, por su parte, tienen un cardcter figurativo que im-
plica un trdnsito entre los elementos de lo auditivo y lo visual, entre lo sonoro
y el escrito que lo figura. La cuestién de lo figurativo de la inscripcién musical
puede ser abordada poniendo en evidencia la presencia de un orden transitivo en
las diferentes notaciones que tienen lugar en el escrito musical. Estas tltimas se
mueven entre las figuras y los gestos, y son de tres tipos. En primer lugar, estdn las
notaciones que prescriben (un instrumento, un lugar especifico del instrumento,
los gestos instrumentales), en este caso, lo que es notado es lo que producird el
resultado sonoro esperado. Estdn también las notaciones que indican el resultado
sonoro que se espera obtener (las notaciones de intensidad o de articulacién, por
ejemplo), que actdan de manera independiente a los medios instrumentales de los
que se dispone o los gestos instrumentales que se deben realizar. En tercer lugar,
estdn las notaciones que utilizan palabras de la lengua ordinaria, signos, disenos
o figuras (notaciones de tempo, de cardcter o de agdgica) que demandan la parti-
cipacién inventiva del intérprete. Las notaciones en el escrito musical se acercan a

las figuraciones de orden geométrico.

El escrito, la exterioridad misma de la misica

Para pensar se necesita una operacién de designacién (uno mismo, los otros y
las cosas) y la problemdtica de un lugar que permita el despliegue del pensamiento.
El pensamiento de la superficie hace parte de los fundamentos del escrito musical;
es en la superficie del escrito donde se inscribe la separacién entre el pensamiento

musical y el material sonoro.

En la partitura se objetiva un mundo-miisica

Objetivar es relacionarse con una realidad exterior. El latin Obiectum reenvia a
lo que es tirado hacia delante o puesto adelante. En sentido estricto, objeto es lo que
es proyectado, tirado delante de si. Jactum, ‘tirar, botar’; jactus, ‘el hecho de tirar’
(Ernout & Meillet, 2001, p. 454). El prefijo Ob reenvia al sentido de en cambio de,
de vuelta. Tirar devolviendo, en respuesta a algo. Para que la cosa se convierta en
0b-jeto, cosa de la realidad, es necesario que ella sea puesta adelante. Se necesita
una presentacién, una especie de escena donde se exhiben los objetos del mundo.
Volver objeto algo es, a la vez, poner a distancia y medir. Este gesto implica un
modo especifico de presencia. El escrito es una escena donde la musica surge como

otra, separada de si misma, desnaturalizada.

Universidad Nacional de Colombia, Facultad de Ciencias Humanas, Departamento de Lingiiistica



EL SISTEMA GRAFICO DE LA MUSICA DE LA TRADICION OCCIDENTAL... 197

La metdfora geométrica en musica —Ila proyeccién sobre la superficie grifica de
las analogias entre un imaginario espacio-temporal y el mundo sensible musical—
estd intimamente ligada al registro escrito y a las experiencias de pensamiento que
este permite. La metdfora que sirve de fundamento a la formacién de la escritura
musical articula lo visible, lo simbélico y lo calculable en musica. Por lo tanto,
ella se dirige a la creaciéon de una escena donde se armonizan el ver, el pensar y el
escuchar. La metaforizacién permite la separacién, la divisién, la creacién de un
lugar donde se elabora la empresa subjetiva de abstraccién y de simbolizacién para la
actividad musical. El escrito musical, la exterioridad misma de la mdsica, permite la
instauracién de un “mundo de objetos” que estdn en correspondencia supuesta con

lo sonoro sensible, objetos que son dichos y figurados como objetos de la musica.

Si tal palabra o tal figura pueden designar igualmente un mismo objeto es porque
una y otra significan la pertenencia de este objeto al mundo de las cosas. [...] Tal per-
tenencia [...] es primero una decisién de pensamiento: resulta de la conviccién segtin
la cual el objeto asi designado es exterior a aquel que lo designa. [...] El objeto no
aparece como tal sino en relacién a aquel que lo concibe, lo enuncia o lo representa.
Figurar o decir las cosas es comenzar por dividir el mundo en dos categorfas opuestas,

aquella de los objetos y aquella [...] de los sujetos. (Christin, 1995, p. 45)

El sonido producido y escuchado, con sus caracteres sensibles, es el fundamento
de la musica. El mundo sonoro sensible, objetivo en si mismo, es organizado por
el hombre a través de construcciones conceptuales que son transmisibles oral y vi-
sualmente. Un mundo-miisica resulta de la experiencia de sujetos y estd constituido
por objetos sonoros o musicales cuya existencia estd ligada empiricamente a la exis-
tencia de esos sujetos. Segtin la etimologia de la palabra objeto, para que una cosa
sea “cosa” del mundo (ob-jeto), es necesario que ella sea “lanzada” hacia adelante,
hacia una escena donde se exhiben los objetos del mundo; el sujeto delimita, separa
e instituye la huella de la presencia del objeto. A través del escrito, especificamente,
el sujeto-musico puede inmovilizar y fijar, organizar y pensar lo sonoro. Es a través
de la inscripcién en un soporte que el musico puede pensar la musica a distancia
del sonido, constituir objetos de la miisica.

La materia primera de la musica es sonora, el escrito sirve para darle una
forma. Componer es asignar una forma a la “materia” sonora. Si pensamos la

materialidad musical como un mixto constituido por la materialidad sonora,
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la materialidad instrumental y la materialidad dada por el escrito, la constitucién
de la materialidad musical supone la inscripcién del fenémeno sonoro —el escrito
musical— y su interpretacién —por intermedio del instrumento musical y del
intérprete—. Aunque la inscripcién no sea algo previo a la existencia de un sonido
llamado musical, todo sonido musical es susceptible de ser inscrito en el marco
del escrito musical. La inscripcién de un fenémeno sonoro abre la posibilidad a
multiples interpretaciones musicales.

El objeto de miisica es el conjunto de las interpretaciones musicales posibilitadas
por una inscripcién musical dada; su unidad estd dada por la cohesién musical de
la relacién entre una sola partitura y las interpretaciones a las cuales ella da lugar.
El mundo-miisica, centrado sobre una escritura que le es propia, es el mundo de
los objetos de la miisica y de sus relaciones. El mundo-miisica estd constituido por
una totalidad infinita de formas que organizan lo sonoro, totalidad definida en sus
objetos, sus propiedades y sus relaciones. Estas formas transportan sentido, ellas
estdn disponibles, son transmisibles, se pueden tomar y conocer objetivamente,
son operativamente manipulables por medio de manifestaciones sensibles como el
lenguaje y la escritura.

El interés principal que presenta el sistema de lineas del pentagrama musical
en el momento de su concepcién, es el de dar un lugar a los sonidos. En este lugar,
cada sonido se define como él mismo, es identificado con un nombre (una letra
o una silaba), ocupa siempre el mismo lugar, y es posteriormente ligado a figuras
que le dan valores de duracién. De esta manera, el sonido adquiere el estatuto de
cosa sensible y moévil, de objero fisico, porque “una cosa que estd en alguna parte
es ella misma alguna cosa” (D’Arezzo, 1996, p. 8). El mundo-miisica estd ligado a
la determinacién de un lugar, sus objetos estdn siempre localizados en un lugar
que estd marcado por la experiencia. Asi, la naturaleza de los objetos de la miisica
es una cuestion de lugar, una cuestién de z9pos, en el sentido etimoldgico primero
del término. En la musica escrita occidental, el sentido es determinado por consi-

deraciones de lugar.

La intersubjetividad, condicién de la objetivacién

El prefijo Sub lleva a bajo o al fondo de... Jac-tum, ‘tirar, botar’; sub-jactum,
‘tirar al fondo de’. El latin subiectum significa ‘el sometido’, ‘el presentado’ (Glare,
1982, pp. 1839-1840). El sujeto es presentado a si mismo y al mundo pasando por

la division con la realidad exterior; él debe elaborar la exterioridad y la relacién
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presencia-ausencia constitutiva de la relacién al objeto. La presencia del objeto
marca y es, a su vez, una marca; el trabajo del sujeto consiste en instituirla. La
objetivacion es una distanciacién que impone al sujeto una posicién medida, la
habilidad de separar, de cortar, de delimitar, de trazar, de definir.

Por medio del escrito, el musico piensa la musica a distancia del sonido, aparta-
do del material sonoro. El escrito juega el papel de operador que pone a distancia la
materia prima de la masica. Gracias al escrito, el pensamiento de lo sensible musical
no se reduce a lo instantdneo de la sensacién, a la inmediatez de los fenémenos
sonoros que se agotan en su escucha. El espacio imaginario del escrito permite a la
musica inmovilizar, organizar y fijar lo sonoro. La abstraccién que la utilizacién de
este espacio grafico implica, disciplina y organiza el pensamiento. La distancia entre
la sensacién sonora y el escrito musical permite el despliegue de un pensamiento
propiamente musical.

La caracteristica de todo pensamiento se pone en juego en el hecho de esta-
blecer una separacion. El escrito musical une y separa; el escrito indica un pasaje
obligado por el lugar de la separacién. Componer no es producir sonido directa-
mente. Componer se refiere a prescribir, a determinar una estructura e imponer
una forma al fenémeno sonoro. La imposicién de la forma pasa por la inscripcién.
El escrito permite la estructuracién de las situaciones sonoras perceptibles. Com-
poner no es transcribir una realidad sonora preexistente; la composicién supone la
previsién y el cdlculo de un devenir sonoro. El escrito constituye un medio para
pensar la musica. En la tradicién musical occidental la escritura musical deviene
un sinénimo de composicién. Componer es escribir musica.

Los sujetos que participan de la capacidad de simbolizacién y de abstraccién,
y comparten un didlogo estabilizado en la intersubjetividad actian sobre el mun-
do. En este “lugar-sin-lugar” que separa lo musical sensible y el escrito musical se
elabora la empresa subjetiva de abstraccién y de simbolizacién. El mundo-miisica es
presentado al hombre a través del trabajo de separacién de los signos. La expresién
escrita es el objeto de la experiencia subjetiva. Al mismo tiempo que la maquinaria
del sentido es movilizada, el sujeto se constituye en intérprete de su propia repre-
sentacién. El pensamiento musical se realiza en la escritura, pues esta estabiliza el
pensamiento musical.

La experiencia intersubjetiva particular que se articula alrededor del escrito
musical expone un Jogos en doble sentido: un logos-proporcién ligado a los procesos

de organizacién y de orden, y un logos-discurso ligado al proceso de simbolizacién.
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Logos-proporcion

El mundo es un orden comun a propésito del cual se pueden establecer in-
tercambios. En un mundo objetivo, un mundo de cosas, el /ogos es proporcién,
relacién idéntica, similitud. El Jogos de los antiguos griegos hace también referencia
al cdlculo, a la medida, a la proporcién exacta entre dos magnitudes, a la nocién
de relacién. Con la idea de conteo y de cdlculo estdn, por extensidn, las ideas de
orden y de organizacién. La igualdad es la condicién necesaria para la geometria;
ella nos sittia del lado del orden, de la proporcién y de la armonia. En este sentido,
logos encuentra ratio. Ratus quiere decir lo que ha sido contado, lo que ha sido
ordenado. La razdn es el principio que, en el orden de las cosas, forma la conexién
entre ellas (Legendre, 1994). La 7azdn es un ordenamiento del mundo, es eso a
través de lo cual se dice la objetividad del mundo. Puesto a distancia, el mundo
deviene un objeto para la 72zdn, que conlleva un orden, una estructura inteligible
para el espiritu humano.

El sonido, con sus cualidades fisicas, es portador de formas de organizacién.
A través de la historia de la musica occidental, varias organizaciones jerdrquicas
se instauran, determinadas por las caracteristicas del material mismo, por el co-
nocimiento que se tiene de él en un momento determinado, por la naturaleza de
la relacién entre el musico y su material sonoro. Para volverse “musicalizable”, el
material debe respetar ciertas limitaciones; entre otras, es necesario que este sea
potencialmente funcional, apto para ser parte de estructuras de conjunto para posi-
bilitar la instauracién de ciertas jerarquias y organizaciones (Duchez, 1991). Las dos
dimensiones del hecho musical donde mds claramente pueden seguirse los procesos
de organizacién, orden y jerarquizacién que dan cuenta del logos-proporcion son el
campo de la frecuencia y el de la duracién musical.

El fundamento principal de casi todas las clasificaciones organizadoras de la
musica occidental fue el zomo. Entre las jerarquias, una de las primeras es la de los
intervalos, punto de partida de la teorfa musical antigua, justificada mds tarde por
la teoria de los sonidos armoénicos. La etimologia del término diastemitico lleva al
concepto de diastéma, que designa el intervalo entre dos tonos, perceptible sobre
el canon (monocordio) como diferencia entre las secciones de cuerda que resuenan
sucesivamente. Con la metdfora geométrica, el sistema de intervalos y escalas de-
sarrollado a partir de la observacién del comportamiento de la cuerda del canon se
traslada a la superficie del escrito. El término diastemdtico termina, entonces, por
designar una notacién en la que una figura melédica (melisma) es dividida en uni-

dades discretas de sonido, lo que permite que las distancias melédicas sean figuradas
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a la vista. El problema de la notacién de los tonos fue resuelto con la utilizacién
de las lineas, que posteriormente darian el pentagrama. El concepto mismo de
altura del sonido debe su desarrollo y consolidacién a este proceso ligado al escrito
musical. La musica desarrollada, directa o indirectamente, desde esta relacién con
la escritura difiere de la palabra porque ella somete los tonos al control de la razén.

En la dimensién del tono, los musicos escogen un niimero muy limitado entre
una variedad infinita de tonos disponibles. Enseguida, ellos miden y controlan
muy exactamente las relaciones entre los tonos utilizados. De la jerarquia de los
intervalos nacié la estructura de base durante siglos, la escala musical occidental.
Modificada varias veces a través del tiempo, la escala diaténica deviene la escala
cromdtica temperada estdndar, utilizada durante varios siglos. Por la puesta en
obra del sonido en estructuras que también han evolucionado histéricamente (de
los modos gregorianos a la polifonia, después la tonalidad, los modos sintéticos,
etc.), que siguen, mezcladas y confrontadas, las organizaciones —jerdrquicas y no
jerdrquicas— contindan desarrolldndose.

Al igual que los tonos, las duraciones han sido controladas por la razén, el
orden y la proporcién. El problema de la notacién ritmica fue resuelto de manera
mucho mds lenta que la de los tonos —durante mucho tiempo la musica siguié el
ritmo del lenguaje hablado—. Para transformar el libre flujo del lenguaje en ritmo
musical, controlado y medido, el nimero de duraciones utilizadas debié limitarse
y las relaciones entre esas duraciones debieron medirse con una precisién cada vez
mayor (Busse Berger, 2001). En este proceso tuvo un papel fundamental el desa-
rrollo de la escritura sobre pentagrama.

La evolucién de la notacién ritmica es un largo proceso que comienza alrededor
del siglo x11 y solo se completa a comienzos del siglo xvi1. Con el desarrollo de la
musica polifénica se hace necesaria una coordinacién ritmica muy precisa entre
las voces. En el siglo x111 se habla ya de modos ritmicos especificamente musicales,
separacion de valores de notas, de pausas y ligaduras. También hay una cadena de
valores decrecientes que permite la divisién de cada nota en tres partes y, en lugar
de la anterior configuracién ritmica modal ligada al lenguaje, un sistema de valores
a partir de la unidad de la nota. A comienzos del siglo x1v se aumenta el nimero
posible de valores de nota y se comienza a autorizar la divisién binaria de las notas;
la divisién de las notas es llamada perfecta si es ternaria, e imperfecta si es bina-
ria. Al final del siglo, se utilizaban los signos de medicién y los de proporcién (la
comparacién entre dos cifras). Esta notacién estaba en relacién con otros sistemas

de medida, particularmente, los de monedas y pesos (Busse Berger, 2001, p. 41).
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En el siglo xv, la ritmica era proporcional, estaba fundada sobre el retorno
regular de los acentos y la constitucién de periodos. Aparecié el compds como for-
ma de agrupacién de las unidades de tiempo y los valores que surgen de la agru-
pacién se corresponden matemdticamente. Hacia finales del siglo xv1, el empleo
de la barra de compds contribuye con la adopcién de la disposicién vertical de
las diferentes voces, unas sobre las otras. Esta distribucién de las partes instaura
la idea de jerarquizacién entre las voces e incorpora la correspondencia precisa
entre los sonidos simultdneos en la dimensién vertical. Solo hasta el siglo xv1r se
adquiere la nocién de unidad de tiempo, con ella se construyen las nociones de

distancia y de intervalo de tiempo.

Logos-discurso

Un mundo sin lenguaje no hace mundo. Hacen falta nombres para hablar de lo
que es susceptible de objetivacién. Para saber lo que es el mundo, se necesita saber
cémo se le nombra. El /ogos heredado de los griegos significa palabra, discurso,
definicién, argumentacion, juicio, orden, “légica”. La razén occidental se anuda
alrededor de esta articulacidn, el /ogos es su principal pilar. Logos remite a la pala-
bra. Para que ella sea legitima, Aristdteles le fija ciertas condiciones que servirdn en
seguida de “logica” al pensamiento europeo: la necesidad previa de la definicién,
que hablar sea decir, que decir sea decir “alguna cosa”, que decir “alguna cosa” sea

. . <« »
significar una sola cosa. Esta “alguna cosa

estd en singular y es, por consiguiente, individualizable, aislable, separable, y
se encuentra as{ embarcada por la palabra a titulo de unidad completamente, en
via de su determinacién: que ella forma una “en”-tidad, que ella tiene entonces
una “id”-entidad a partir de la cual solamente mi palabra tomard consistencia.

(Jullien, 2006, p. 11)

El gesto de Guido D’Arezzo* (1996) —fundador del sistema grafico musi-
cal diastemdtico— que consiste en dar un lugar a los sonidos, se redobla con la

atribucién de un nombre y, por esto, de una identidad y del estatuto de entidad

4 Monje benedictino italiano que vivié en el siglo x1, célebre por su contribucién a la
pedagogia musical y, particularmente, por la elaboracién de un sistema de escritura musical

sobre lineas.
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individual a cada sonido, y también a los ensambles de sonidos. En el corazén de
la reflexién sobre la relacién que mantienen el sonido y la palabra que lo designa,
estd el hecho de que uno es significado por el otro y también estd la legalidad de
esta relacién. Por una decision de pensamiento, la pertenencia del objeto al mundo
se vuelve posible, pues hace falta una conviccién segin la cual el objeto, exterior a
quien lo designa, significa.

El logos verdadero es la definicién, esta es la coleccién de las caracteristicas gene-
rales que dicen la esencia de la cosa. Como definicidn, el logos enuncia la identidad

de sus propiedades, de esas caracteristicas que pertenecen al objeto.

Si yo defino previamente y primero si yo digo para significar, si yo debo decir
o significar a cada vez solo una cosa y me concierne por ello determinarla, si yo no
puedo aceptar contradecirme y excluyo todo medio entre los contrarios, etc., es para
poder entenderme de manera “clara” con un compafero [...] y poder progresar con

él en la discusion. (Jullien, 2006, pp. 95-96)

Gracias a su simbolismo, la musica “dice” efectivamente e incluso depura su
decir. Cuando se puede hablar de alguna cosa identificable y que puede entenderse
con otro de manera que aquello de lo que se habla tiene el mismo sentido para los
dos, se estd del lado del “decir”, sobre la via de la determinacién y del conocimiento
y, en seguida, de la ciencia. Logos designa un discurso coherente, universalmente
vélido y admisible, un discurso ordenado que se presta al intercambio, al didlogo.

Guido D’Arezzo escribe en su Micrologus:

Que se entienda que en todo el antifonario y para todos los cantos, cada linea
o espacio recibe la misma letra y el mismo color. Asi para todos ellos suenan de la
misma manera, como si estuvieran todos sobre una misma linea, porque como la
linea significa la unidad de los sonidos, asi para todos la letra o el color significa

la unidad de las lineas y por lo mismo de los sonidos. (Colette, 2008, p. 370)

En la palabra que designa se encuentra implicada a la vez una relacién de
objetividad y una de interlocucién (significar algo para si mismo y para el otro).
Que haya algo de lo que se habla, un objeto de determinacién, es un presupuesto
onto-ldgico; que haya la posibilidad de un sentido y su comunicacién es una estruc-

turacion dia-ldgica.
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A modo de cierre

En la problemdtica que marca la musica occidental se conjugan la expresion
simbélica —un discurso 16gico— y la funcién constructiva —el orden, la propor-
cién, la jerarquizacién—. El pensamiento musical se articula alrededor de estructu-
ras mds o menos ordenadas, constituye formas y relaciones sinticticas, y consolida
un mecanismo particular de desarrollo y de regulacion de sus propios objetos.
Con esos objetos de la miisica que constituyen aquello que convinimos llamar mds
globalmente el mundo-miisica, se puede poner en evidencia lo que es a la vez el
logos como orden constitutivo y el /ogos como discurso. Hay un paralelismo entre
la constitucién del Jogos como articulacion de la cosa y la constitucién del logos que
forma su definicién. Logos es, en griego, la correlacién entre los dos.

Con la consolidacién del sistema diastemadtico, el escrito musical deviene un
simbolismo operatorio. La musica establece sus normas de construccidn, inicial-
mente, utilizando ciertas analogias matemdticas que le permitieron desarrollar
un pensamiento inscrito en la esfera de las formas espacio-temporales. La ma-
terialidad que se hizo posible con los nimeros permite a la musica liberarse de
las “obligaciones matemdticas” y desarrollar su propia expresién simbdlica. La
musica consigue constituir un aparato de formalizacién que es también un me-
canismo de experimentacién. Las diferentes técnicas de composicién son puestas
al servicio de un arte de naturaleza expresiva. La misica establece un camino
independiente, como dominio constituido de signos, como forma simbélica. La
obra musical deviene un lugar de significaciones, con una organizacién interna
auténoma, instauradora de operaciones y funciones, creadora de formas y posi-
bilidades relacionales.

El espacio de despliegue efectivo del pensamiento musical occidental se
constituye con el tridngulo percepcién sonora / escritura / interpretacién. En la
superficie del escrito se inscribe la separacion entre el material sonoro y el pen-
samiento musical. El movimiento de retiro caracteristico que conlleva el escrito
supone una dimensién de reflexividad; es un gesto esencialmente filoséfico que
permite inscribir la distancia en relacién con aquello con lo que se trabaja. El
pensamiento musical implica la inscripcién de este gesto de distancia en relacion
con la sensacién sonora inmediata. El escrito, la exterioridad de la musica, permite
el trabajo indirecto con lo sonoro, una actividad que puede entonces desplazarse
hacia el cdlculo, hacia la accién precisa y controlada de notas, signos, figuras,

nameros, letras.
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