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El objeto sonoro y el lenguaje

Rainer Krause

Desde la publicacién del libro de Pierre Schaeffer “Tratado de los objetos mu-
sicales”, publicado por primera vez en 1966, entendemos por objeto sonoro no una cosa
que suena o que tiene la potencialidad de sonar -un instrumento musical, un reloj mecani-
co o un juguete infantil-, sino un sonido donde prestamos atencion a sus caracteristicas
auditivas. El objeto sonoro es un objeto de estudio.

Michel Chion, cineasta y compositor de musica concreta, en su libro “El sonido”
define el objeto sonoro a través de una lista de negaciones:

No es un cuerpo sonoro, entendido como la fuente material,

No es el fendmeno fisico cuyos parametros se pueden medir,

No es un fragmento de grabacion, aunque normalmente requerimos la
grabacion para estudiar el objeto sonoro,

No es un simbolo en una partitura ni tampoco es un estado de animo subjetivo.

Sino que “es un fendmeno sonoro que se percibe como un conjunto, como un
todo coherente y que se oye mediante una escucha reducida que lo enfoque por s mismo,
independientemente de su procedencia o de su significado.”

Esta escucha reducida que Schaeffer propone para acceder al objeto sonoro, una
escucha que no presta atencién respecto de qué suena o qué significado damos al sonido,
es una escucha altamente artificial e intencional que ejercen los profesionales del sonido
—musicos, artistas sonoros, técnicos de sonido- pero que en la vida cotidiana se da sola-
mente en casos excepceionales, como justamente, escuchar musica. Con la musica concre-
ta, Schaeffer tratd de ampliar el material sonoro de la misica docta, drea que a través de su



sistema de codificacion —la partitura- y asi
la transmision técnica se establecio desde
siglos como *“la” musica occidental por
antonomasia. La tendencia de codificacion
pesa incluso en la musica concreta, aunque
por su manera de produccion sonora salta
la instancia de la escritura musical, herra-
mienta de comunicacion necesaria entre
compositor e intérprete. Ahora es el com-
positor mismo que en un acto posterior de
la produccion sonora —la grabacion del so-
nido con microfono y su fijacion en un me-
dio de almacenaje- analiza sus elementos
de trabajo seglin parametros cientificos,
separando el objeto del sujeto observador.
De nuevo el acceso a la estructura sonora
queda como exclusividad del experto.

En la vida cotidiana entonces no
sirve demasiado la escucha reducida para
orientarnos en el mundo, ni tampoco nos
presta herramientas faciles para comuni-
carnos sobre este fendmeno perceptivo,
pues en general relacionamos un sonido
automaticamente con la fuente que lo ge-
nera -una cosa o un acontecimiento-, o
tratamos de entender qué significan, como
en el caso del lenguaje hablado.

Barbara Fliickiger en su libro
*“Sound Design” propone otra manera de
acercarse al objeto sonoro. Ella trabajo
en el ambito del cine en la elaboracién de
bandas sonoras, donde desarrolld, constru-
yO, movio y relacionod sonidos en funcion
de un contexto amplio (la pelicula) y de las
reacciones y afectos que deben provocar
en el oyente. A diferencia de Schaeffer,
Fliickiger no excluye toda nuestra capaci-
dad de significar el sonido, de dar sentido
en diferentes contextos y reaccionar afecti-
vamente a él. Evidentemente el cine como
drea cultural siempre estaba relacionada
cercanamente con la representacion del
mundo, incluyendo las relaciones subjeti-
vas y afectivas con él. He aqui la diferen-
cia con la musica docta, que entendemos

mas bien como un codigo no referencial,
un codigo que no se refiere a una realidad
fuera de si mismo.

Aunque Fliickiger sefiala que los
sonidos pueden ser percibidos e interpre-
tados independientemente de un dominio
lingiiistico —y que ejemplifica a través del
uso de objetos sonoros sin fuente material
identificable en el cine -, también insiste
que en la percepcion humana existe una
interdependencia inseparable entre feno-
meno e interpretacion, mientras mas di-
ferenciada la definicién, mas diferenciada
resulta también la percepcion, y al revés.
Asi la formulacidén lingiiistica de la per-
cepcion sonora sirve tanto al propdsito del
conocimiento como a la comunicacion. Al
contrario el drea de la musica con su lar-
ga tradicion de codificacion verbal, en el
contexto de los lenguajes occidentales se
ha desarrollado solamente un léxico redu-
cido respecto de los sonidos no musicales.
En vez de una escucha reducida, mas bien
hace falta una escucha ampliada que no ex-
cluye habitos cotidianos como indexacion
y significacion de lo escuchado.

Fliickiger propone 5 preguntas
con las cuales podemos acercarnos al fe-
nomeno sonoro :

1. ;Qué suena?

En el sentido filogenético, o sea,
desde el punto de vista del desarrollo de la
especie humana, siempre fue una necesi-
dad el identificar rapidamente la fuente de
un sonido. Podria ser una presa o un ene-
migo. Hoy esa escucha -que Michel Chion
nombra como “escucha causal”- sigue de
suma importancia si nos movemos por el
trifico de la ciudad. Con esa escucha di-
vidimos el flujo sonoro continuo que nos
rodea en segmentos singulares, que com-
paramos y ordenamos en categorias sim-
ples.




Esta pregunta representa una
primera conceptualizacion mas bien rudi-
mentaria, que todavia no dice nada sobre
las caracteristicas singulares del sonido.

2. ;Qué se mueve?

La segunda pregunta se refiere al
caracter procesual del sonido. El sonido
en si no es una caracteristica de un objeto
o un agente sonoro. El sonido es producto
de una interaccion entre por lo menos dos
agentes. En el caso de animales o seres
humanos, lo procesual del sonido se pue-
de describir en términos como ladrido,
balido o Ilanto. Un agente aqui es el aire
que pasa por el cuerpo vivo. Para carac-
terizar pasos hay que diferenciar entre
animal con cuatro patas, nifio u hombre,
tipos de zapatos y tipos de suelo.

3. La tercera pregunta,

;Qué material suena? precisa la
segunda pregunta. /Qué suela de zapato,
o pies desnudos, sobre arena o madera?

4. ; Coémo suena?

Al contrario de la consistencia
material no se puede describir facilmente
la caracteristica sonora propiamente tal.
No sé si existe en espanol un diccionario
o catdlogo que presente las palabras sono-
ras, verbos o adjetivos. En aleman exis-
te una tipologia de los sonidos de 1958
que menciona 1600 diferentes verbos. En
1982 se publico otro con 411 adjetivos.
No obstante, tanto en aleman como en
espafiol se usan muy pocas de estas pa-
labras en el lenguaje coloquial. Poco usa-
mos expresiones como gorgotear, borbo-
tear, crepitar, traquetear para diferenciar y
describir sonidos. Fliickiger propone usar
onomatopeyas, porque en estas palabras
hay un parentesco entre forma y conteni-
do donde la expresion misma produce la

imaginacion de la sensacién. Aqui tam-
bién se debe describir la intensidad del
sonido, el rango de frecuencia en forma
basica (grave, centrado, agudo) y calida-
des ritmicas.

5. ;Donde suena?

Ningun sonido suena igual en
distintos lugares. Las dimensiones y ca-
racteristicas del espacio circunstante se
impregna al sonido de cualquier fuente
objetual/procesual. Incluso sin formacidén
auditiva especial reconocemos el tipo de
lugar del que proviene el sonido: sala de
bafio o catedral, aire libre o cueva. Aun-
que este proceso en la mayoria de los
casos lo realizamos inconscientemente.
Ademas escuchamos binauralmente, o
sea, podemos identificar la posicion de la
fuente sonora en relacion con nuestra po-
sicidn.

Estas 5 preguntas pueden ser
muy ttiles para creadores sonoros, no so-
lamente crean, registran, modifican, edi-
tan y presentan sonidos en el contexto de
una produccion artistica, sino también se
comunican sobre ellos. Sin la descripcion
detallada, analitica, diferenciada del obje-
to sonoro, para el otro este objeto existe
a penas como categoria sin caracteristicas
singulares, como un objeto visual en con-
traluz, tras una niebla densa o como som-
bra borrosa.

Si sostenemos que el “objeto so-
noro” es una seleccién intencional de un
continuum sonoro en el espacio-tiempo
en que nos movemos , un “prestar aten-
cion” a un detalle audible de una sonosfe-
ra compleja, podemos decir que a través
de ésta escucha selectiva separamos este
detalle del fondo sonoro, damos forma a
este objeto y -en consecuencia- construi-
mos este objeto. Pero para entender que
ese detalle que escuchamos es un “objeto”



con caracteristicas especificas y distintas
de otros fendmenos sonoros, lo concep-
tualizamos a través del lenguaje. En con-
secuencia eso significa -como para todas
las areas del conocimiento-: no existen
los objetos sonoros en sus singularidades
sin su descripcion verbal. Y los objetos
sonoros son tan diferenciados como los
herramientas lingiiisticas que poseemos.




