Fabian Marcelo Pinnola

En vivo

Pasen y vean

Como San Agustin con el tiempo, todos, méds o menos, sabemos qué es un
especticulo musical mientras no tengamos que definirlo. Nuestro universo
de hablantes y la historia autorizan que presupongamos la existencia de una
nocion en forma de “‘cuadro” respecto del especticulo musical (desde ahora
EM), y que definiremos simbdlicamente con el nombre de “concierto™.

Este cuadro es un objeto de gran complejidad, tanto en su conformacién
como en sus significancias; compuesto de distintos agentes, tramado en la
historia y la cultura, atravesado de presupuestos y sentidos, su existencia
misma supone un elemento cultural, un fenémeno econémico y, aun, de
mercado, un agente social, un lugar de poder, un hecho artistico, y otras
cuestiones, cada una, por si, por lo menos complicada, cuando no equivoca.

Si ]a musica es la musica (lo cual, en realidad, dista de ser tan simple),
puesta en funcionamiento como espectaculo pasa a ser un elemento, funda-
mental pero no dnico, de un sisiema.

Un EM es, digamos, un signo que nos habla de otros signos que nos
hablan en la misica y de la misica, y desde luego, a través de ella.

El cuadro concierto estd compuesto basicamente por “piiblico”, *‘intér-
prete”, y “musica”; atravesando estas tres nociones, una supernocion que
llamaremos “‘condiciones™ y que incluye condiciones externas, como el
“recinto”, o internas, como lo comunicacional. De cualquier manera, esta
taxonomia no pretende ser sino una forma de ordenamiento analitico que como
tal no agota sus posibilidades; en efecto, no sélo que algunas de estas categorias
acusan limites difusos, sino que también algunos elementos podrian pertenecer
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a una u otra. ;Dénde colocar, por ejemplo, la competencia lectora del
“piiblico”’, o la problematica del tiempo?

De manera constitutiva, el concierto se presenta como espectaculo “en
vivo”, tanto en su fase de emisién como en su recepcion. A partir de esta idea
primera, se hace evidente el correlato de condiciones fisicas y culturales donde
se desarrolla el concierto: dicho de otra forma, como ocurrencia un concierto
supone un dénde, un cémo y un cudndo.

Asi definido, encontramos que el cuadro concierto delimita por un lado
lo que en efecto es, y por otro lo que no. Como arquetipo de EM, no obstante,
sigue siendo un objeto individual de un macrosistema, es decir que su ejemplo
no agota la serie. La situacion, entonces, podria ser:

— especticulo musical (concierto)

— otro especticulo musical

— otro especticulo (no musical)

—otro sistema significante (que comparta mas o menos caracteristicas
con el sistema significante especticulo)

Ya por etimologia la palabra especticulo (de spectaculum, de specto)
conlleva la nocién de cosa piiblica y para ser vista. Aunque no cualquier cosa
hecha para ser ““vista” por otro es un espectaculo, todo especticulo estd hecho
para que sea visto por otro. A manera de ejemplos, con todo lo que ello puede
implicar de grueso y general, digamos que un concierto es un EM; un videoclip
es otro E(M); un evento deportivo, una corrida de toros, un desfile militar,
son otro especticulo no EM; una manifestaciéon ciudadana es un sistema
significante no espectaculo (y, desde luego, no EM).

En aquellos sistemas que llamamos EM, ya sea un concierto u otro, la
miisica es tanto un elemento fundamental, como cumple una funcién (igual-
mente) fundamental; sabemos sin embargo que también en los especticulos no
EM como en otros sistemas no espectaculos aparece 2 menudo la misica como
elemento, casi siempre con una fuerte carga simbdlica y/o alegdrica.

En un desfile militar la misica es funcional, en cuanto que pauta y ritma
los, asi llamados, ““ i ek i a su vez la connotacién de
1a misica que se toca, con su construccién simbdlica y social de patriotismo,
tradicion, y aun “marcialidad”, ““virilidad”, etc.; del mismo modo, en otros
espectéculos aparecen musicas emblematicas, tal como sucede en los combates
de boxeo por alguna “‘corona mundial”’, y antes del comienzo de los cuales se
canta el himno nacional de los paises de los boxeadores intervinientes; otro
tanto ocurre en el partido final de un campeonato mundial de fitbol, y en fin,
aquellos donde se pone de manifiesto la idea de nacionalidad.
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Es claro que en algunos de estos casos corresponde hablar de especticulo
con musica.

Si en muchos de estos sistemas aparece un publico, algin ejecutante,
alguna musica en cuestion, etc., ;jpor qué no considerarlos EM? En nuestra
opinién, la diferencia radica en a) la coexistencia de todos los elementos ya
sefialados, y b) la “conciencia” de EM como enfoque deliberado.

Esta afirmacion hace que, incluso, separemos como categoria aparte del
EM, otro tipo de espectéculos artisticos (y aun artisticos con muisica).

El cuadro concierto supone, en sentido restringido, el concierto propia-
mente dicho, y en sentido amplio, conciertos de cdmara, recitales (de tango,
de jazz, eic.) y algiin otro tipo de manifestacién equivalente. En esta clasifi-
cacion se comprende que, por ejemplo, una puesta teatral no es un EM, y que
aun cuando estuviera permanentemente con musica, no variaria tal condicién.
Menos claro es el caso de géneros tales como la dpera, la comedia musical,
el teatro musical, el ballet. Proponemos iderarlos como esp los de
género mixto, donde la informacién audiovisual, existente de hecho en todo
EM, pasa de situacién més o menos contingente a condicién necesaria.

Lo quell iencia de EM como enfoque deliberado, es el punto
donde se articula el hecho artistico diferenciado de cualquier otra manifesta-
cién, comportamiento, construccion cultural, o funcionamiento social. El rol
de la misica por ejemplo en una ceremonia chamdnica es, en efecto, no
artistico, y tal cosa podria decirse de casi todas las musicas ‘‘funcionales”.

El EM, por su parte, si comparte algunos rasgos y se diferencia por otros
con esos dispositivos que vemos como sistemas significantes, igualmente se
diferencia en algunas cosas de otros espectdculos artisticos y comparte con
ellos otras, ante todo, el sutil juego de equivocos y mentiras que, no en vano,
Hlamamos representar.

Lo ritual

Lo primero que debe senalarse es que el uso del término “ritual”” es un
uso aproximado. Las palabras “‘ritual””, “ritualidad”, “‘rito””, tienen en realidad
significados bastante precisos en el sistema lexicografico religioso, y dentro
de €1, en la liturgia, que es de donde provienen. En sistemas ajenos, como la
antropologia, la musicologia, la sociologia, etc., adonde se los extrapola, ese
significado preciso deviene sentido aproximado.

Mantendremos, no obstante, su uso, por cuanto consideramos que algunos
aspectos que le son propios nos ayudan a comprender comportamientos,
funciones, conductas, caracteristicos del EM.
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En el mundo de lo el rito esta p b por el conjunto mas
o menos amplio y mas o menos explicito de reglas para las ceremonias propias
de cada culto. Representa, en cierto sentido, el instrumento por medio del cual
las cer ias tienen lugar efecti 3

Por su extensién, el término ha admitido participar de taxonomias
diversas, como las que clasifican entre sistemas religiosos (los ritos del pueblo
judio), conjuntos de ritos dentro de un sistema religioso (benedictino, domi-
nicano, etc. en el culto catélico romano), determinados casos dentro de un
sistema unitario (dentro de los ritos de la masoneria, el rito de Menphis; el
rito Escocés; el rito Oriental), etc.

Al mismo tiempo, en un sentido amplio los ritos se clasifican de acuerdo
con la forma en que funcionan, tanto en cuanto a su finalidad como a la
interaccién posible entre sus participantes; asi encontramos los ritos de
participacién (como la plegaria, el sacrificio y la consagraci6n), de propicia-
ci6n (como los expiatorios), etc. y dentro de cierta liturgia, a su vez, en relacién
con la categoria de la fiesta o solemnidad que se celebra, se dividen en dobles,
semidobles o sencillos.

El aspecto de ritualidad que observamos en un EM tiene que ver, mas
alla de estas clasificaciones, con los comportamientos que, a fuerza de
repetitivos, acaban por ser presup lo cual constituye una suerte de
“regla”. La ritualidad, es, en efecto, la observancia de las formalidades
preescritas para hacer una cosa; en el sentido casi figurado en que estamos
hablando aqui, dichas formalidades son de carécter implicito, o, si se quiere,
inconsciente.

La nocién de “‘cuadro’ apuntada es, desde el punto de vista del anélisis,
una configuracién posterior, una forma de sintetizar un compuesto de elemen-
tos y funciones; pero desde el punto de vista de los comportamientos, lo que
ocurre es esa observancia de formalidades antedicha.

El “concierto” propiamente dicho, como cuadro, incluye un emisor (la
orquesta con director), un receptor (el piblico), un espacio determinado (el
teatro de planta europea), y un elemento musical altamente codificado (un
cierto tipo de musica, ejecutado de cierta manera, etc.).

Lo invariable de tal configuracién constituye ciertamente un aspecto de
ritualidad, en el cual los objetos son, en cierta forma, invariables, y los
comportamientos, repetitivos; todo ello, por consiguiente, previsible.

El desarrollo del concierto observard una serie de pasos. A partir del
ingreso del piiblico a la sala y su ubicacion, ingresan los misicos al escenario,
afinan sus instrumentos, luego ingresa el director y se ejecuta la o las obras
previstas. El piblico se comportara en cada uno de estos momentos de cierta
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forma, por ejemplo, aplaudiendo ante el ingreso del director y no de los
musicos, al fin de una obra, y no cuando la orquesta afina, etc.

El *“‘objeto muisical’’, la/s obra/s que se ejecuten, presenta varios presu-
puestos. El primero de ellos es la misica misma. Un EM concierto supone un
cierto tipo de musica, la “‘clasica”. que, cargada de implicaciones culteranas
y clasistas, supone a su vez un cierto perfil de su receptor. Los repertorios
mas o menos “ligeros”, cuidadosamente planificados de acuerdo con la

i el orden de ej i6n de las obras, etc., dan cuenta de ello. Un
ejemplo inmejorable, no por imaginario menos verosimil, lo suministra Julio
Cortdzar en “Las ménades”. con un concierto armado por el director, ‘“‘el
Maestro”, el “viejo zorro”, con “‘un profundo olfato psicoldgico, rasgo comin
en los régisseurs de music-hall, los virtuosos de piano y los match-makers de
lucha libre”

En este universo de comportamientos previstos, es posible encontrar
incluso atributos simbélicos en musicos y publico, tal como un determinado
tipo de vestimenta.

Pero este funcionamiento observable en el cuadro concierto no es
privativo de la miisica cldsica. Por el contrario, en casi todos los EM pueden
verificarse aspectos repetitivos ritualizados, y, en algunos casos, como los
recitales de rock, la observancia de reglas es tan estricta que quienes desco-
nocen los codigos y los comportamientos adecuados, corren el riesgo de ser
excluidos de manera a veces no muy gentil.

El piblico de los recitales de rock, a fuerza de autoidentificarse como un
determinado grupo, parece justificar el uso del término ““tribu” con el que se
denominan sus divisiones en algunos ensayos sociolégicos. En efecto, la
muisica rock, no siendo una ni Gnica, sino un heterogéneo conglomerado de
estilos, tendencias, etc., tiene un publico igualmente multiple. Los “rockers”,
los ““skaters”, los “‘heavy”, los “punkies”, etc., no se reconocen como partes
de lo mismo. Asi, las marcas identificatorias como vestimentas, peinados, etc.,
se complementan con declaraciones explicitas; en los recitales de Patricio Rey
y sus Redonditos de Ricota, en cierto momento se cantan consignas de elogio
al grupo, y otras insultantes hacia Soda Stéreo, y, mis especificamente, hacia
su cantante, guitarrista y lider, Gustavo Ceratti; en los recitales de los grupos
punk del tipo de 2 Minutos, el llamado por algunos “punk cervecero”, se
cantan consignas contra la policia, en un estilo deudor del especticulo de
fitbol, desde las melodias usadas, hasta los gestos, o la forma de emisién de
la voz. Lo previsible de los comportamientos integra asi el horizonte de
expectativas del publico; cada tipo de EM contempla como parte del sistema
las respuestas del piblico, que serdn respectivamente diferentes; éste, a su vez,
espera que el espectaculo cumpla en solicitarle dichas respuestas: aplaudir en
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los momentos adecuados en un concierto de musica cldsica; aplaudir después
de los solos (que lo merezcan) en un recital de jazz; “hacer palmas” en un
recital de “folclore”; participar de diferentes maneras en uno de rock.

El perfil que, no sin precauciones, llamamos “‘ritual”, de entre los varios
que conforman un especticulo musical, es el que a la vez conforma y verifica
la nocién de “cuadro”, y, dentro de ella, la de *‘concierto”: secuencia
determinada de acontecimientos, distribucién de roles, comportamientos re-
petitivos. Algunos aspectos especificos parciales que se observan por separado
(tiempo, espacio, etc.), funcionan como confirmatorios de dicho esquema,
tanto cuando se adecuan a él, como cuando deliberadamente lo transgreden.

La transgresion de una norma implica su conocimiento previo; violarla
por desconocimiento es omisién, no transgresion. Aquellos especticulos que
incluyen al espectador, a veces dramaiticamente; aquellos que alteran la
duracién estandarizada por exceso o por defecto; aquellos que reemplazan a
los misicos por un par de bafles, de alguna manera se estdn rebelando contra
una nocién fuertemente circulante a nivel social.

Desde luego, puede objetarse que algunas de esas modificaciones son
intrinsecas a cierto tipo de espectaculo, tal como la difusién de una grabacién
en un concierto de musica electrénica. Es verdad; en nuestro esquema de
anilisis, no obstante, la idea del “‘cuadro” no depende de la inexistencia de
excepciones; éstas, en todo caso, podrian integrarse en otro sistema.

No siempre la excepcién confirma la regla como lo pretende un sofisma
popular, pero en cambio es casi seguro que la rigidez extrema acarree la
desviacién, mecanismo esperanzador que Juan José Saer ha resumido sefialan-
do que el mito engendra la repeticion, y que la repeticion la costumbre, y que
la costumbre el rito, y que el rito el dogma; y que el dogma, finalmente, la
herejia.

El circuito comunicacional

Comunicacion musical

Basicamente y en forma esquematica, un EM es una emisién (musical) a
cargo de alguien, para alguien, en un momento y lugar determinados. Asi
definido, se parece bastante al perfil del enunciado, o, mejor atin, de la
enunciacion; pero incluso dejando de lado esa compleja nocién, con sus
oposiciones, controversias, los aspectos locutorios, ilocutorios, etc., resulta
16gico pensar en el esquema o circuito de la comunicacion.

En general suele distinguirse entre un acto comunicacional en el que
frec se intercambien los roles de emisor y receptor (del tipo de la
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“‘conversacién”), y otro donde los roles sean fijos y, por consiguiente, la
comunicacién unidireccional, y al que suele llamarse “‘emisién”. El caso del
EM, segin veremos, participa de ambos, por paraddjico que pueda parecer.

Tomemos como punto de partida el circuito tradicional y bien conocido,
de enfoque lingiiistico, compuesto por emisor, receptor, mensaje, canal y
referente. Si bien no resulta dificil asignar a los participantes de un EM los
roles correspondientes a cada uno, encontramos algunos problemas en verificar
la forma en que esos roles se cumplirian.

Los roles de emisor y receptor en un esquema ideal, son, en primer lugar,
roles individuales; en un EM podria serlo el primero, pero, en cuanto cuadro,
no el segundo, el “piiblico”; éste, por un lado actia como un colectivo, es
decir, en cierta manera, individual, una “individualidad compuesta”, y por
otro, cs mnegablemcme un conjunto de individuos, lo que trae aparejada una
de sus i y reacciones, sus comportamientos, por
ejemplo o la competencia que le podriamos atribuir: tendremos tanto una
cierta competencia como colectivo, como tantas competencias como individuos
tengamos. En su esquema de la comunicacion, o, mejor, del acto comunica-
cional, Roman Jakobson supone en emisor y receptor competencias (perfec-
tamente) idénticas —el esquema de Jakobson es, desde luego, ideal; esta
coincidencia de competencias no es necesariamente cierta, pero tampoco es
inevitable el otro extremo posible, es decir, que sean totalmente disyuntas. En
la transposicién de un esquema que es basicamente lingiiistico, y, més aiin,
verbal, a un cédigo diferente como la misica, tropezamos con el hecho de que
esta ltima es tanto un lenguaje, como un lenguaje especial, como una habilidad
técnica, operativa, especifica, “‘cerrada”; estamos asi més cerca de la disyun-
cién que de la identidad: el publico no necesariamente sabe tocar. Su
competencia, entonces, pasard por otros lados, tales como la decodificacién
de los aspectos estilisticos, retéricos, culturales, contextuales, en fin, que
enmarcan, acomparnan y resemantizan el texto musical.

(Mensaje? ; Qué mensaje?

En la informacién que circule de emisor a receptor, distinguimos el
enunciado y el contenido de ese iado, y 11 al primero aje’”
y al segundo “referente”. A riesgo de decir una perogrullada, diremos que el
mensaje que encontramos en un EM es la miisica misma. Tal afirmacion supone
una preponderancia de la informacién sonora por sobre las otras posibles
(espaciales, visuales —con sus respectivos aspectos cinéticos, gestuales, etc),
y demas. En un EM, en realidad, la informacién sonora es, como ya hemos
dicho, una, fundamental, pero no unica.
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Por cuestiones de claridad, pensemos dicha emisién sonora como un
objeto perfectamente homogéneo. Aun en este caso la composicion de dicho
objeto es susceptible de una estratificacién bastante compleja en los sucesivos
niveles que ocupan el sonido (en términos de acistica), y la posterior

i6n de unidades mas y mas p hasta la unidad formal final
que seria la obra. En nuestro cuadro concierto, a dicha acumulacion de estratos
formales y significantes corresponde asimismo un nivel de desplazamiento
horizontal (la sucesion) y otro vertical (la simultaneidad).

Cédigo y referente

El problema fundamental parece ser el del c6digo, que siempre se enuncia
asi, en singular, pero que es en realidad, y como minimo, doble, dos idiolectos
entre los cuales se operard una compleja serie de ajustes para hacer posible la
comunicacién. En un EM, ;cudl es el c6digo, si en realidad no se transmite
informacién alguna?

En cierta forma, en el cédigo musical no hay significado a!guno no se
producen, por lo tanto, interferencias ni ambigiiedades en el
intersubjetivo de los signos, con lo que entra en crisis la vieja distincién entre
una competencia “activa” y una “pasiva”. Aquella comunicacién que en lo
lingiifstico tenfa una gran dosis de intencionalidad y de pautas preestablecidas,
se ha vuelto en el circuito musical una emisién de objetos des-significados. De
hecho, cuando un misico ‘“‘toca” “‘una nota”, (lo que ““toca”, en realidad, lo
que produce, es un sonido), todos los esp d percibi (“recibi R
“entendemos”’) lo mismo.

Nuestras respectivas competencias construirdn alrededor o sobre ese
objeto una multiplicidad de interpretaciones acerca de qué tan afinada estuvo
esa emision, esa ‘“‘nota”; qué tan pertinente fue respecto del contexto musical
y de los contextos de la obra, el especticulo, el estilo, el corpus del autor,
etc.; qué relacién guarda con otros pardmetros como intensidad o dindmica;
y, en fin, un mdetemunado aunque segurameme no infinito, universo de

7y “extr: i ’, tal como en cualquier acto Jde habla
habra aspectos verbales y no verbales.

Todo esto sin embargo no invalidara el hecho primero y evidente de que
un texto musical —una obra, la “nota” de nuestro ejemplo, un largo
concierto— no dice nada, no quiere decir nada, no significa nada: es eso, su
propio ser material, su pura existencia.

Humpty Dumpty seguramente encontraria mucho que decir sobre esto.
Si es cierto entonces que no hay informacién alguna y que el c6digo es, cuando
menos, confuso, se pone en evidencia la importancia creciente del canal (con
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lo cual cualquier musico estard de acuerdo). Mds adelante volveremos sobre
esto.

La célebre frase de Marshall McLuhan cobra aqui una dramética realidad.
En una emisiéon musical, el medio es, en efecto, el mensaje; la “informacién’
que recibimos en/de una musica, es la misica misma, los otros aspectos, las
demds ““informaci ”, las extrapolaciones posibles, etc., son una
instancia interpretativa. El punto de inflexion de ambas instancias es el
referente, de qué ‘“‘hablamos” cuando hablamos “‘en muisica”.

Discusién mds o menos, parece ser que el signo lingiiistico es una entidad
bifasica; de alli en adelante, los diversos niveles de anilisis, hasta el del texto
o discurso, verifican la existencia de dos aspectos, inseparables, quiza, pero
definidos, que ain podemos seguir llamando significante y significado. Tal
distincion es dificil de hacer en el sistema musical, partiendo del problema
mismo de la segmentacion necesaria.

Debemos recordar que el probl del es el
de la entidad abstracta que representa una convencion cultural. La semantica
referencial entenderd como referente de un término, precisamente una clase,
una categoria; pero aun esta distincién es aplicable en la misica s6lo en una
relacién de horizontalidad, en un sistema, del mismo modo que no podriamos
aplicar la diferenciacion entre sonidos categorematicos y sincategorematicos.

Tres reglas

En el circuito EM se plantean en forma especial las reglas bésicas de la
comunicacion:

a) reflexividad: el emisor del mensaje es el primer receptor; como se ha
llegado a plantear, hablar es, ante todo, escucharse hablar. En una emision
musical, la reflexividad permite que modifiquemos dicha emisién por diferen-
tes motivos, como la interaccién con los demds receptores, o por causa del
propio control deseable y posible, corregir la afinacion, por ejemplo.

b) simetria: una emision, si es en efecto parte de un acto comunicacional,
requiere una respuesta. Vamos a distinguir aqui tres aspectos (de un mismo
objeto, son inseparables y se intermodifican): 1) la respuesta propiamente
dicha, 2) el intercambio de roles y 3) el problema del cédigo.

1) En un EM el piiblico es un tipo de receptor especial en cuanto a que
esta presente junto a/con el emisor de una manera que no es la del
receptor literario o el de la plastica o el del cine; podriamos caracterizar
esa respuesta, por lo tanto, cono (casi) inevitable, (casi) necesaria, no
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diferida. En un EM i hay una i6n entre resp que
el propio sistema del EM inhibe, permite o potencia. No es lo mismo,
digamos [el aplauso], que se sobreentiende, se busca incluso, y que en
cierta manera ‘‘cierra” el EM, que una respuesta del tipo [un espectador
que se sube a tocar]. Este es un tipo de comportamiento que, por estar
inhibido por el sistema, consideramos aberrante. En Hombre mirando
al sudeste, de Eliseo Subiela, quien agarra la batuta, literalmente, y se
pone a dirigir la Novena Sinfonia es, en el mejor de los casos, un
extraterrestre, cuando no un loco. En el mismo sentido, ciertas bisque-
das deliberadas de respuestas refuerzan nuestra idea del funcionamiento
en forma de cuadro; cuando en un recital de “folklore” el artista ““pide
palmas™, cuando en uro de rock “‘se hace” cantar al piblico, cuando
una obra ‘“‘contemporinea’ propone la ‘‘participacién activa” del
receptor, lo que en el fondo se da por supuesto es que todas estas
respuestas no son las que habitualmente cabe esperar, son aberrantes,
no integran el cuadro.

2) Un receptor que responde pasa a ser un emisor, y viceversa; este
intercambio de roles, se presenla en los distintos actos que podriamos

i como en un amplio abamco desde el ida
y vuelta permanente de la icacion verbal, al casi inexi .0
al menos dificilmente verificable, de una proyeccién cinematogrifica.
(No podemos dejar de sefialar los muchos sentidos en que nos parecen
cercanos el EM y el teatral, y éste es uno de ellos). En el EM la respuesta
y su consiguiente intercambio de roles estd tanto mas pautada como mas
librada al azar y la espontaneidad; un punto a considerar también, es

que f emision y resp pueden darse sii i
1o que en un esquema tradicional ideal no debe produclrse hay incluso
cierto tipo de que deben p i tal

como las “‘palmas” que “acompafian” una cancién. En estos casos
“misicos” y “puiblico” son, al mismo tiempo, emisores y receptores.

3) El problema del codigo, finalmente, se nos presenta en el sentido de
que “‘musicos” y “piiblico” no ‘“‘se hablan”’ de la misma manera ni
mediante el mismo cédigo. Tal cosa, que ocurre en todos y cualqmer
esquema icaci que prop sobre la p

de un objeto artistico, evidencia el hecho de que el arte, las artes, son
y se manifiestan a través de un lenguaje especial, lo cual, ademas, no
quiere decir una lengua.

c) transitividad: si tomamos a “‘misicos” y ‘“‘piblico” como emisor y
receptor respectivamente y en un sentido cerrado, el caracter transitivo de la
comunicacién no puede verificarse. En efecto, si de un emisor X a un receptor
Y circula una informacién I, éste, a su vez, deberia ser capaz de retransmitirla
a Z, invirtiendo su propio rol, cosa que en realidad no sucede. Podria ser
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posible en el caso de un musico que escucha (o “lee”, o “‘mira’’) a otro misico,
y que luego ejecuta lo que antes escucho (o leyé o vid). Esta posibilidad, no
obstante, ademds de forzada, es de corta vida, por cuanto seria necesaria una
cadena infinita de musicos, es decir, de emisores y receptores con competencias
perfectamente idénticas; no es ésta, desde luego, la realidad de un EM.

El Canal

El cuadro EM concierto implica la existencia de un canal mas complejo
que el de otro acto de comunicacién. Tal como se sefiala més arriba, en un
EM coexisten informaciones sonoras, visuales y espaciales (esto dltimo en un
sentido mds amplio que lo meramente visual, que en cierta forma lo integra).
A una informacién comp corresponde, par un medio fisico
afectado también compuesto, y mis de un sentido puesto en funcionamiento.

En el caso del mensaje sonoro distinguiremos las posibilidades de canales
acisticos, eléctricos o electrénicos. Si el cuadro concierto supone el medio
fisico acistico, otro tipo de emisiones musicales capaces de ser EM, permiten
o incluso exigen la presencia de medios eléctricos y/o electronicos, tal como
el rock o un concierto de musica electrénica; el caso mismo del concierto
tradicional, de muisica “clasica”, puede recurrir a ellos cuando se realiza, por
ejemplo, en espacios muy grandes como estadios, parques, etc., por una simple
circunstancia de amplificacién.

Histéricamente, la sonoridad de un EM ha sufrido innimeras variaciones,
tal como lo sup los bios en los instr en las instr
en las condiciones de ejecucion, en los espacios destinados a la misma, etc.

Asi es que, aun manteniéndonos dentro del campo del canal aciistico, nos
encontraremos ante diferentes resultados sonoros, correspondientes, a su vez,
a circunstancias histéricas y culturales en un sentido general, y “‘expresivas”
en un sentido particular, personal. (Esta distincion es de caracter amplio; cada
innovacién personal, por ejemplo, interactia con circunstancias histéricas y
culturales, etc.)

El “emisor sonoro” por excelencia del cuadro concierto, la orquesta, nos
sirve para ejemplificar lo antedicho. El nimero de sus integrantes, por
ejemplo, que varia, por un lado, segiin el tipo de orquesta y la época a que
hagamos referencia, y por otro, segin algunos usos particulares.

Si bien se trata de nimeros aproximados, podriamos decir que Liszt o
Wagner utilizaban orquestas de 90 o 100 integrantes. En algunos casos,
‘Wagner utilizé metales especiales que, se dice, el compositor mand6 construir:
las trompetas wagnerianas; la orquesta del poema Scheherazade, por su parte,
solicita 74 instrumentistas. Frente a estos ejemplos, Héctor Berlioz consideraba
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necesaria una orquesta monstruosa, que, aunque no sonaba toda junta casi
nunca, pedia la notable cifra de 440 musicos, tales como 120 violines, 45
violoncellos, contrabajos de 3 cuerdas, de cuatro, octo-bajos, 14 flautas de
diferentes tipos, 15 clarinetes también variados, etc.

En el caso de los canales eléctrico o electrénico, haremos una aclaracién.
Un recital de rock, en el que los instrumentos dependen de la amplificacion,
y que consideramos como de tipo eléctrico, también es, en cierta forma,
acistico: en efecto, lo que recibimos en el especticulo es sonido, si se quiere,
ondas sonoras, cualquiera sea su fuente de origen; creemos que, una vez hecha
la aclaracién, la distincién puede mantenerse en un sentido taxonémico.

Desplazindonos un poco del cuadro inicial del EM, encontraremos que
los canales mencionados se interpenetran y modifican mutuamente. En aque-
1los conciertos que se realizan en grandes espacios abiertos, no sélo estadios,
sino incluso parques o calles de alguna ciudad, es frecuente que se amplifique
el sonido de la orquesta, cuyo dmbito supuesto, el teatro, supone asimismo
cierta condicién sonora que en este caso ha variado.

El especticulo de rock, por la naturaleza misma de sus instrumentos,
necesita la reamplificacion eléctrica, pero debe considerarse también que
sentidos acumulados alrededor del objeto hacen “‘imprescindibles” ciertas
condiciones, como por ejemplo, un altisimo volumen. Estas condiciones varian
en los distintos “géneros” (o, si se prefiere, estilos, o tipos), y pasan a integrar
como presupuestos, el horizonte de expectativas del receptor. Sabemos, por
ejemplo, que en el “trash” o el “heavy metal” se estima como valioso un
volumen lo mis alto posible; varios estudios dan cuenta de que tal nivel de
sonido supera con creces el umbral de dolor, ingresando en el considerado “de
trauma acistico”. La cadena de cable MTV, con una honestidad que no
esperdbamos, publicita el espacio destinado precisamente a videos *“trash”,
“hard” y “heavy metal” con el lema: “‘Los oidos fueron hechos para sangrar””.
C do, como estamos, cuestiones vinculadas al EM, es 16gico detenerse
en los aspectos sonoros de su emisién. No obstante, y como ya se ha indicado,
es de enorme importancia un amplio campo de elementos visuales, gestuales,
espaciales, etc.

También en este sentido pueden observarse algunas situaciones interesan-
tes que, tanto verifican el cuadro concierto, como se desvian de él, en EM de
otro tipo.

El concierto de musica cldsica supone una fuerte contencién gestual en
los misicos, un aspecto de orden y control reforzado por la posicién de los
instrumentistas, sentados, y por vestimentas formales, de colores neutros u
obscuros, etc.
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El gesto, reservado al director, se resignifica como poder, al tiempo que
constituye un espacio de encuentro entre misicos y director, pero con la
exclusion del pablico. En otras palabras, solo el director puede usar del gesto
(en muchos casos, mas el atributo material simbélico de la batuta), el director
y los musicos comparten la interpretacion del gesto (que precisamente a los
musicos esta destinado), y, en el extremo de esta gradacion, se encuentra el
publico, en un caso de exterioridad de cédigo.

Otros tipos de especticulo. icales poseen una lidad propia, que,
podriamos decir, pasa a integrar su retdrica privada.

El caso extremo, nuevamente, es el del rock, cuya informacién visual
incluye en lo gestual una actividad verdaderamente frenética, con las variantes
personales de cada musico, las que le dicte su idiolecto, y que, sedimentadas
por el tiempo, 1a costumbre y la expectativa, se volverdn simbolo de quien la
instaurd; y que, alguna vez, incluso, devolvera el porvenir como parodia o
caricatura, tal, el coito simulado de Jimmy Hendrix con su Fender y su
Marshall; tal, los movimientos de quien ha sido llamado no sin razén Elvis
Pelvis.

Estos ejemplos, a los que podrian sumarse los de las escenografias, las
utilerias, los vestuarios, etc., nos hablan de un medio que no es el acustico,
sino el visual. Tal informacién integra efectivamente el EM, aun el cuadro
mds restringido. En efecto, creemos que puede afirmarse que todo especticulo
musical es audiovisual, aunque la importancia de los diferentes tipos de
informacién pueda ser dispar. En cierta forma, también vamos a ver un
concierto. Por no decir que, a veces, vamos a ser vistos.

Emisor

Parece més o menos claro que el emisor de una comunicacién musical es
“el que toca”, o dicho de otro modo, aquel de quien recibimos la musica.
Deberiamos considerar en realidad que hay aqui un desdoblamiento entre
emisor original e intermediario.

En nuestro cuadro, emisor original corresponde a “‘autor”, e intermedia-
rio a “musicos”. Un grado mds de intermediacién encontramos, no obstante,
en el caso de la orquesta con director. ;Quién es en realidad el que estd
emitiendo €l mensaje musical? A los efectos de como se produce efectivamente
el desplazamiento de la informacién en el del EM, consid
que director, orquesta, musicos individuales, etc., son uno, que puede
identificarse con emisor. Esto no disimula el hecho de que casi siempre se
trata de discurso referido.

62



Fabidn Marcelo Pinnola / En vivo

Esta nocién es vilida desde luego en el cuadro concierto. En otros tipos
de EM, al ser el mismo autor quien toque su miisica, por ejemplo, dejaria de
ser un discurso referido. Probablemente el caso mds acabado sea el de cierto
tipo de improvisacion, como los “konzert” de Jarret, en los cuales simulti-
neamente el musico es compositor, arreglador e intérprete.

En el caso del concierto, por el contrario, el autor no es quien nos habla.
El, como emisor original, ha tratado de poner en la partitura los datos
necesarios para que alguien pueda decodificar primero y recodificar después
su mensaje, y, aplicando una variante de la transitividad, re-producirlo. Lo
que acontece, al fin, es que el piblico escucha lo que el misico toca, que es
lo que puede, a partir de lo que cree interpretar que le indica el director, quien
indica lo que puede, a partir de lo que cree interpretar que le indica el autor,
quien ha escrito lo que pudo.

El emisor esta, en muchos aspectos, limitado a cierto tipo de emisiones
condicionadas. Su mensaje pasard por dos filtros que restringen las posibili-
dades de eleccién y construccién, a) las condiciones concretas de la comuni-
cacion; y b) los caracteres tematicos y retdricos del discurso, es decir, grosso
modo, las restricciones de género.

Receptor

Si el emisor en un espectdculo musical es “‘el misico”, el receptor serd
“el piblico”. El término conlleva una interesante carga de cosa comunitaria,
compartida, como adjetivo y como sustantivo, y, en efecto, se trata de un
participante que articula en su perfil y funcién, en su conformacién y
comportamiento, las caracteristicas que les son propias a sus componentes
internos y las que le son propias como colectivo, que a su vez serdn en parte
resultado de la sumatoria de los primeros, y en parte otra cosa distinta.

En tal sentido, aunque los diversos integrantes del piblico tendran, por
ejemplo, competencias interpretativas diferentes, podemos suponer en un
cierto piblico una determinada competencia. Lo mismo sucede con casi todos
los datos de su perfil, como la expectativa, la “‘participacién” (en el sentido
de “activo™), etc.

Dichos datos hardn que, en relacién con lo que hemos denominado
aspectos rituales, el publico se comportara de la forma mas o menos prevista
en los distintos tipos de EM.

Debe observarse que la asistencia del piblico a2 un EM es asimismo el
resultado de un hecho econdmico (los precios de los distintos especticulos
varian desde aquellos con entrada gratis, a otros de un costo virtualmente
prohibitivo para grandes segmentos de la poblacién); cultural (asistimos a
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q P que, sup nos i ", “pod: der”,
etc.); social (ciertos especticulos “‘estdn destinados’ a nuestra clase); etc.

Y, en efecto, todos estos motivos son reales, con lo cual resultard que un
cierto tipo de EM no sélo prevé a su piblico, sino que, en cierto sentido, lo
conforma, lo crea.

Ese perfil unitario que suponemos en el colectivo piiblico es, como ya se
ha dicho, el resultado de la interaccién de los perfiles individuales. En los
distintos tipos de EM existe una competencia que llamaremos general, que se
opone a otras que [lamaremos particulares, y otra que llamaremos comiin, que
se opone a las que llamaremos individuales.

La competencia general es la que nos permite, a grandes rasgos, saber
qué es un EM, saber que tal evento es un o no un EM, saber asistir a él, etc.
Es una competencia que proponemos denominar identificatoria, puesto que no
es ni analitica (en el sentido de que no formula hipétesis) ni interpretativa (en
el sentido de que no extrae conclusiones), y puesto también que actia sobre
un objeto, observado en un sentido unitario.

Las ias particul que ideramos de caracter sistematico,
en el sentido de cosa compuesta, son las que nos permitiran comprender por
separado los aspectos y elementos de un EM; una competencia particular, es,
por ejemplo, la que permite decodificar la informacién musical que se recibe
en un EM.

Lo que hemos llamado competencia comun, es la que podriamos adjudi-
carle al publico en cuanto colectivo. Se supone, por ejemplo, y quizd sea
verdad, que el piiblico del especticulo Gpera posee una alta competencia en el
género, que conoce las obras, que compara versiones, etc. Recordamos al
respecto varias funciones de abono en el Teatro Colén de la ciudad de Buenos
Aires, en las que una importante cantidad de piblico asistia munido de
pequeifias linternas y partituras para seguir la ejecucién. Las competencias
individuales, por Gltimo, serdn todas y cada una de las que correspondan a los
integrantes del piblico. En cierta forma, la competencia comtin, que estd
conformada por las individuales, entra en conflicto con éstas al adjudicarles
alcances idénticos, lo que no es verdad. Por el comrano las competencms
individuales son sumamente variables en cualqui 6n de i )
comunicativo, pero, creemos, en la misica mas que ningiin otro, por cuanto
es en todo sentido, y no sélo en relacién con el “ejecutante”, un lenguaje
especial, un saber particular, y un conjunto mutable historica y culturalmente.
Insistiremos, no obstante, en la existencia de una competencia comin que
pertenece al dominio del piblico, de los piblicos.

La idea del EM, como hemos dicho, supone no sélo la existencia del
publico, sino también su presencia. En efecto, se trata de un receptor real, no
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virtual ni ficticio. Tal afirmaci6n serd una vez mds parte del dominio del cuadro
concierto; creemos sin embargo que lo mismo puede decirse de cualquier otro
tipo de situacién que implique una musica para alguien. Sin pretender abonar
las largas polémicas pro y anti ideali un videoclip que nadie ve, por
ejemplo, en cierta forma no existe.

Tiempo

A lo largo de siglos la historiografia y la critica han cimentado el supuesto
de algunas artes que se d Iven fund 1 en el espacio, y otras
fundamentalmente en el tiempo. Lo que hay de cierto en esta afirmaci6n, tiene
mdas que ver con los posibles productos de la practica artistica que con los
lejos fenémenos , psicolégicos, perceptivos, histéricos y hasta
fisiolégicos que intervienen en la gestacién, realizacién y recepcion de una
obra de arte, sea cual fuere su materialidad.

Un cuadro, una escultura, en efecto, ocupan un espacio, son en el espacio,
y son su propio ser material; de igual modo, aunque en forma menos obvia,
suceden en el espacio.

A partir de esta diferenciacion, se pretende una forma especial de la
aprehension, por ejemplo, el probiema de la estatidad y su relacién con la
captacion integral; tal captacioén, sin embargo, a no ser un improbable satori,
estd compuesta y tramada en el devenir, y algunos productos, como un cuadro
cubista, por citar un ejemplo evidente, incluyen el componente tiempo en su
potencial recomposicién figurativa.

Se ha querido ver en la musica el arte temporal por excelencia, mds ain
que otras artes cuyos producidos ‘‘duran” cierto lapso, como el teatro, €l cine
o ladanza, y cuyas complejidades constitutivas excitan en el receptor estimulos
sensoriales diversos; se ha hablado también en algunas musicas de “‘espacia-
lidad sonora”, de *“‘construccion”, “‘materializacién”, etc., y ambos postula-
dos tienen su porcién de verdad.

La misica comparte con otras artes en mayor o menor grado los aspectos
externos de las relaciones temporales, pero es en su sistema, componentes y
funciones, donde radica la importancia de su temporalidad. Como el lenguaje,
la musica es sucesiva, y aun la polifonia lo es; como el lenguaje, también, la
secuenciacion de unidades formales y significantes construye un y se realiza
en un perpetuo devenir; la duracién es manifestacién del acontecer; la
isocronia, simbolo y cifra del paso del tiempo; el rubato, alteracién explicita
y consciente de ese transcurrir.

cC
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Estas dos fases de un componente, se presentan asimismo en dos aspectos:
sus propias existencias, y la posible articulacién entre ambas; dicho de otro
modo, un tempo y un tiempo, y lo que pueda pasar entre los dos.

El tiempo de un EM es un tiempo compuesto por dos fases articuladas:
el tiempo de la obray el tiempo del especticulo. En nuestro esquema, en donde
la obra es componente del EM, su tiempo es parte del de éste.

A la vez, el tiempo de la obra presenta caracteristicas que por cuestiones
de claridad de exposicién llamaremos “‘adentro” y “‘afuera”.

Adentro

El tiempo interno de una obra es un dato comp ial, intrarr ial

El término tempo alude en realidad a una cierta forma de comportarse en
relacién con algunos materiales de la obra, como las figuraciones, los silencios,
cierto tipo de articulaciones, etc. Podriamos decir incluso que el tempo es la

forma en que elegimos desplazarnos por la superficie de un texto musical.

Afuera

El componente que estamos llamando tiempo o tiempo externo, es un dato
referencial, existencial, y que conforma uno de los marcos exteriores del EM.
El cuadro concierto supone, por ejemplo, una duracién estandarizada que
integra un plano de supuestos y un horizonte de expectativas de emisor y
receptor; al planear un EM suele incluso tenerse en cuenta dicho promedio.

De manera semejante, una obra inscrita en una retérica de género
determinado tiene también una duracién estandarizada. En relacién con ello,
podemos recordar cémo en las convocatorias a concursos de composicion suele
indicarse la duracién promedio requerida.

Y en el medio

Sin embargo, esta configuracion aparentemente rigida no es en verdad un
punto de bifurcacion sino, por el contrario, de articulacién; el dato interno,
componencial, afecta al tiempo existencial de la obra y del EM, el tempo se
traduce en duracién, y la divisién entre un adentro y un afuera puede
considerarse, a la manera de circulos concéntricos que se incluyen unos a otros,
interior y exterior del espectaculo.

El control posible sobre el pardmetro tiempo, se convierte en un poderoso
instrumento significante. Aquellos ejemplos extremos de duraciones dispares
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en la ejecucion de una misma obra obedecen no sélo a cuestiones estéticas,
sino también de sentido, a cuestiones, de alguna manera, ideoldgicas, por
ejemplo una supuesta fidelidad histérica (a la forma de ejecucion de un cierto
periodo, o estilo); obedecen, en fin, a ideas, traducidas estéticamente. Cons-
cientes de la importancia de aquellas variaciones del tiempo en la conformacién
final de la obra y, a través suyo, del sentido, los agentes de esa instancia que
llamariamos ‘‘autoral”, han tomado diferentes posturas acerca del condicio-
namiento temporal deseado, y, de acuerdo con problemas asimismo estéticos
e ideoldgicos, van de la minima a la mixima pretensién de control en las
indicaciones del “modelo partitura”.

En esta relacion tiempo - ideas/conceptos, nos parece interesante recordar
que las indicaciones tradicionalmente usadas para el tempo, aluden, muchas
veces, a actitudes y/o estados de animo: allegro; maestoso; allegretto; andante;
grave; vivace...

Tres momentos

El complejo fenémeno que creemos ver en un EM, se realiza en un campo
de lo temporal que no es s6lo el de la ““ejecucién de la obra™. Este en realidad
es un recorte incluido en dos marcos sucesivos que son asimismo una diferencia
entre un aspecto externo y uno interno: el primero es el campo mas amplio de
la preparacién del EM, y en rigor no es parte del mismo; el segundo, es el
campo amplio de la realizacion del EM, y es el tiempo del EM propiamente
dicho; y contenido en él, el campo restringido de la ejecucién, que pasa a ser
parte del EM entendido como sistema.

Esta distribucién podria graficarse de la siguiente manera:

preparacion (campo + amplio)

realizacién (campo amplio) EM

ejecucion (campo restringido) Obra

A su vez, estos ejes se presentan dentro del campo de lo previsible de la
siguiente manera:
a) preparacion: - previsible
b) realizacion: + previsible
) ejecucién:  + previsible
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es decir, la preparacion (aspecto externo y campo mdis amplio) es lo menos
previsible, sus circunstancias son més vagas, sus limites y sus atribuciones,
imprecisas; la realizacion (que consideramos como campo amplio, por cuanto
abarca diferentes instancias), tiene un perfil de mas / menos previsibilidad, en
tanto que entra en su dominio una serie amplia pero no infinita de momentos,
cada uno de los cuales, a su vez, puede tener el parametro tiempo mds pautado
—como la obra— 0 menos —como los aplausos; el momento de la ejecucion,
por dltimo, contenido en el del EM, tiene una pauta de mayor previsibilidad
duracional.

Recordemos que esta gradacién funciona en un sentido comparativo, vale
decir, “c” més previsible (en su duracién) respecto de “b”, no en términos
absolutos.

El aspecto a), abarca aquellos miiltiples hechos, fenémenos y circunstan-
cias previas al EM, que, por consiguiente, como dijimos, lo afectan sin
pertenecerle; podriamos incluir aqui desde copias de partituras hasta ensayos,
preparacion de escenografias, etc. Evidentemente, al tiempo que su inconsis-
tencia ontolégica hara imposible ponerse de acuerdo acerca de su perfil, entre
los heterogéneos componentes que abarque, habrd muchos que no pertenezcan
al sistema EM bajo ninguna condicién.

El aspecto b) es el que consideramos propiamente EM. También aqui
podria haber alguna discusién sobre sus estrictos comienzo y final. Por
ejemplo, jes EM desde que los musicos llegan al teatro? Nuestra respuesta
seria: “‘no”’. En nuestra consideracién, un EM se verifica, enire otras cosas,
por la interaccién entre sus agentes; y en este momento ““falta” el piblico.
Siempre con respecto a un cuadro concierto, el tiempo del EM abarca desde
el ingreso de los miisicos al escenario, hasta el fin de los aplausos y saludos.

Este “tiempo compuesto™ es lo que cabe esperar, en tanto parte de un
objeto asimismo compuesto.

El aspecto ¢), por iltimo, la ejecucion, es parte del EM, estd incluido en
€. Su tiempo es un segmento del tiempo del EM.

Si la cuestion del tiempo en el arte es motivo de harto complejas

y andlisis, posibl sea en la misica como campo disciplinar
donde mis p y posturas >s. En estas observaciones, el objeto
es el tiempo de y en un EM, es decir, una variable que acciona en relacién
con un sistema; ello deja de lado, por el momento, los aspectos fenomenold-
gicos, o, si se quiere, psicolégicos, que entrafia la percepcién musical. No
puede negarse que el conocimiento previo, y mds cuando se encuentra ante
situaciones repetitivas, funciona como experiencia, y ello sedimenta un tiempo
especial, el de la memoria, un tiempo, digamos, fuera del tiempo; aqui no

o
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pretendemos abordar dicha problemdtica, sino la del tiempo constituido en
variable del EM.

La ejecucién musical puede inscribirse en y constituir un tiempo, pero lo
que construyan con la miisica nuestras percepci i y imien-
tos de oyentes estd, digamos, en otro lado.

Johnny Carter, pensando, tocando, y oyendo un cuarto de hora en un
minuto y medio, concluye que la miisica en realidad no nos saca del tiempo:
nos mete en el tiempo. Pero eso es otra cosa.

Espacio

La contracara de un arte que suceda fundamentalmente en el tiempo es
un arte que suceda fundamentalmente en el espacio; si éste fuera el caso de la
musica, habria que acordar que dicho componente carece de mayor importan-
cia, lo cual, al menos en lo que respecta al EM no sucede.

La misma division que sefialamos entre un tiempo interno y uno externo,
puede hacerse entre un espacio interno, interior, constitutivo, y uno externo,
existencial, un espacio-dato referencial; la primera nocién es evidentemente
débil en el caso de la misica, puesto que, en rigor de verdad, en una emisién
musical, en una musica, no hay espacio alguno; la segunda nocién apuntada

nos interesa especial en lo que resp. al EM, diendo ese espacio
como el lugar fisico y simbélico donde sucede la ejecucion.
El espacio de un EM es un espacio p en ¢l disti

también entre un campo amplio y uno restringido: el primero, al que
Illamaremos el recinto, y el segundo al que por analogia llamaremos la sala, y
que, a su vez, estd constituido por “sala propiamente dicha”, “‘escenario” y
“piiblico”; a estos términos, asimismo, prop los por “‘lugar
del acontecimiento”, “lugar de la enunciacién” y “‘lugar de la recepcion”. El
segundo y tercero, mas una serie de lugares “neutros”, como pasillos,
conforman la “sala propiamente dicha”.

El escenario es un lugar cultural, polisémico y ambiguo. En tanto espacio
de la ejecucion es un lugar de privilegio, fisicamente organizado como tal en
su altura, diferente a la del nivel de la sala, iluminacién especial, incluso
adornos. No dejamos de recordar la expresion acufiada por el habla coloquial:
“‘estar en otro nivel”.

El misico se coloca en el escenario como el sacerdote en el altar o el
maestro frente a la clase, es decir en un lugar reservado a unos pocos frente
—literalmente— a otros muchos; aquellos que estdn en el escenario, segura-
mente por algo lo merecen. Dicho lugar confiere o al menos supone el derecho
a actuar diferente a los demds, a hablar, por ejemplo, mientras los otros callan.
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Este ambito privilegiado, sin embargo, es al mismo tiempo el lugar donde
el artista estd expuesto como nadie, cosa que torna inevitable las mismas
caracteristicas ya mencionadas.

El escenario, al estar mas alto que el nivel cero de la sala pero més bajo
que los sucesivos niveles elevados, “‘construye”” un punto focal para la visién.
Luego, comenzando el especticulo, suben las luces del escenario mientras las
de la sala bajan hasta morir, se hace el silencio... En ese momento el escenario,
aquel lugar semejante al trono, la citedra o el altar, se ha transformado en una
vitrina algo incomoda en la que todo debera salir bien ante el juicio potencial-
mente despiadado de quienes observan, y que al fin y al cabo, pagaron para
callar a oscuras, para mirar en silencio.

El idiolecto de la television, con inconsciente ironia, llama a ese fisgén
*‘el soberano”.

El escenario tiene en si su propia forma de organizarse de acuerdo con
el uso. El ejemplo claro Jo tenemos en 1a disposicion de la orquesta tradicional,
donde director, solistas, concertinos y musicos deben colocarse en lugares
previamente establecidos, una organizacién interna, desde luego, igualmente
plagada de significado, ambigiiedad y contradiccion.

Y, si bien es cierto que la vision confluye en el escenario, no lo es menos
que desde alli el artista mira al tiempo que es mirado. En otras practicas
artisticas son muy pocas las veces en que se logra tal ida y vuelta, quiza por
la “realidad™ del receptor en el EM, “realidad” que, de alguna manera, la
obra no musical debe ‘“‘construir’” para interactuar; en siglos de pintura, por
ejemplo, acaso una sola, Las Meninas, con el problema anejo de los lugares
del pintor y del modelo, como nos ha hecho notar Foucault.

Estas dos miradas de miisicos y piblico, pueden en el caso de nuestro
cuadro, entrecruzarse en un tercer lugar que tanto las retne como las
neutraliza, y que es el del director. Situado en el mismo escenario, casi al
borde, sobre una pequefia tarima que lo eleva sobre una previa elevacion
—alius por momentos, y por momentos primus inter pares— el director da el
frente a la orquesta y la espalda al puiblico y es el punto donde convergen las
miradas opuestas como lineas de tension hacia un foco. Aun la méds ingenua
de las lecturas demuestra las fuertes cargas seménticas que conllevan disposi-
ciones espaciales de ese tipo.

El lugar que hemos llamado de la recepcion, no es uno solo ni siempre
el mismo; aun cuando estemos pensando este modelo en términos ideales
tradicionales —escenario al frente y publico enfrentado— obviando las
disposiciones bifrontales, miltiples, periféricas, etc., ese lugar del espectador
presenta variables cuyo resultado més evidente es menos cémo se ubica el
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espectador que donde, lo cual, en cierta forma, es como decir donde esta con
respecto al escenario.

La disposicién de una sala se desarrolla en esa relacion. Lo que los
arquitectos llaman “‘curva de visién™ es una constante numérica, un dato del
disefio que, bien implementado, deberia lograr que el escenario se vea de
manera similar desde cualquier lado. Esta preocupacién es un intento de
equilibrar la jerarquia implicita en los posibles lugares de los espectadores.

Platea, platea alta, palco, “‘gallinero”, son diferenciaciones que, del plano
arquitectonico, pasan al econémico, es decir al social, diferencia de precio
mediante. Acaso sea una transferencia en términos monetarios de la idea
subyacente: cierto lugar cuesta mds porque vale mas, ya sea por ventajas de
tipo prictico (se ve mejor, se escucha mejor) o psicoldgico (acercarse al idolo,
acceder al lugar de privilegio).

Otro lugar diferenciado dentro del espacio de la recepcion es el Palco
Oficial, lugar reservado a las autoridades y al que otros espectadores no pueden
acceder, paguen lo que paguen. Colocado frente al escenario, en el extremo
opuesto de la sala y a mitad de las alturas posibles, reactualiza en términos
republicanos el lugar reservado al rey. El artista, desde su propio lugar, no
podré dejar de sentir su gravitacién, estando, como esta, justo enfrente, pero
un poco mas arriba.

Tan cargado de paradojas como el del artista, el lugar del espectador estd
tramado en una intrincada red de sobreentendidos, tradiciones y expectativas.

Ambos lugares, escenario y no-escenario, estin contenidos en la sala, y
todo ello en el recinto, que en este cuadro seria “el teatro”. Dicho recinto
supone la existencia de lugares que se reactualizan de maneras diferentes segiin
lo veamos desde el punto de vista de miisicos o de piblico. Estos lugares
pueden considerarse “‘explicitos” (hall, foso, etc.), o “implicitos” (camarines,
salas técnicas).

En este esquema el modelo es el teatro de planta europea, cuya arquitec-
tura, funcionamiento aparte, es significativa en sus proporciones, formas,
decoracion; pero otros recintos usados para EM se cargan igualmente de
sentidos.

El proceso de difusién y circulacién social que comenz6 en 1982 y en la
moda anticolonialista pos Malvinas, ha transformado el asi llamado “‘rock
nacional” en un negocio impresionante, con cifras crecientes de ventas de
grabaciones y de asistentes a recitales. A caballo de esta moda y atendiendo a
la demanda de espacios cada vez mayores, se impuso la costumbre de realizar
los especticulos en estadios.

En estos momentos, cuando en la Argentina, y en casi todo el mundo en
realidad, se retinen en un lugar miles de espectadores simultdneos, los grandes
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estadios son imprescindibles a la hora de presentar grupos de rock, estrellas
de la 6pera, festivales de tango y hasta ballet. Este espacio, sin embargo, tuvo
en su origen, los festivales de rock, reiteramos, una connotacion de libertad,
desenfreno y vitalismo opuestos a la aparente formalidad y contencién de una
sala tradicional.

Las relaciones entre piiblico y artistas se modifican en estos nuevos
lugares significantes. Por lo pronto se ha agregado un elemento més a la ya
complicada parafernalia electronica. Sobre el escenario o los costados del
mismo, gigantescas pantallas de video reproducen simultineamente lo que
ocurre en el escenario, o detalles significativos o bien, directamente, la imagen
del idolo en exhaustivos primeros planos. Una fuerte connotacién la da en
estos casos la cultura videoclip, inseparable ya del especticulo de rock, y cuya
imagineria visual parece necesitarse incluso ante el escenario. Pero otro
aspecto, anterior y mas sencillo, es que en un estadio de enormes proporciones,
rearmado como espacio significante y que mantiene aquellas diferencias

ico/jerarquico/arquitectonicas, se corre el riesgo de terminar, entrada
barata mediante, demasiado lejos del escenario. Aquella curva de vision del
teatro tradicional, se ha tornado ahora en esta falsa democratizacién visual
que, a través de las pantallas, inexplicablemente, obliga a ver mediatizado lo
que vinimos a gozar en vivo.

Mutis final

A lo largo de la historia, a lo ancho del mundo, en las diferentes culturas
y sociedades, las artes han oficiado distintos papeles, de importancia dispar,
acaso, pero jamds desdefiable, y dentro de ellas, la musica acompafi6, y, quizd,
acompafiard, las tribulaciones, los jubilos y las desdichas del hombre.

Diferentes perspectivas y metodologias se han ocupado y se ocupan de
diferentes analisis del fendmeno musical, constituyendo una pluralidad de
objetos formales y materiales, es decir, observando y a la vez creando, objetos
parciales especificos.

Estos apuntes pretenden abordar un fenémeno particular del quehacer
musical, desde una perspectiva deudora de la indagacién semidtica.

El objeto que hemos definido como especticulo musical, es la manera en
que entra en juego en el seno de una sociedad, una serie de factores y elementos
histéricos, culturales, funcionales, etc., y que construyen en ese proceso un
abanico de significaciones y sentidos.

Tal objeto, cuya “existencia” “real” podriamos suscribir sin excesiva
polémica, es al mismo tiempo una construccién tedrica, es decir un conjunto
de presupuestos sobre los que reflexionar (e incluso, por qué no, una excusa
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para dicha reflexién). En tal sentido, como construccion teérica se postula la
existencia de un EM arquetipo, cuya conformacion se conoce y presupone, tal
como las relaciones que entrafian sus componentes.

Dicho arquetipo circula a nivel social en forma de cuadro (mental y
cultural), lo cual significa que se piensa en €l como funcionando de cierta
forma, y bajo ciertas condiciones y pautas. El cuadro en cuestién encarna en
un ejemplo que sintetiza sus caracteristicas, que hemos llamado “‘el concierto™.
Desde luego, la diversidad y cantidad de especticulos musicales que pueblan
nuestra cultura, multitud tramada en lo dilatado sincrénico y lo mutable
diacrénico, multiplica las desviaciones de forma y contenido respecto del
cuadro. No obstante, no s6lo que dichas desviaciones no contradicen el cuadro,
puesto que estdn por fuera de él, sino que, en algunos casos, lo confirman,
como en aquellas situaciones que, hemos sefialado, deliberadamente transgre-
den ciertos marcos presupuestos.

De todas maneras, es claro que estas observaciones se circunscriben a un
fenémeno cultural musical que, en oposicién a los fenémenos que ocupan
musicas “‘funcionales”, “terapéuticas”, etc., no persigue sino fines, digamos,
meramente artisticos, lo cual, en nuestra cultura, significa también recreativos,
econémicos, de poder.

En cierta forma, este perfil participa de aquél mis amplio que se ha
Itamado, no sin desprecio, la cultura como especticulo.

Es posible; quizé la bateria de argumentos que siempre tiene preparada
cierta desolada y desoladora vision posmoderna, incluya més de una verdad;
por nuestra parte creemos que, asi como los cuerpos resisten, y ése es el lugar
del amor, los hombres, la cultura, resisten, y ése es el lugar del arte; y la
encrucijada seguramente estard en el estudio, la opinién, la mirada que
interroga, en fin, llenando los ojos de inquietud, pero también de esperanza.
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