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CAPITULO 41

ANTECEDENTES DEL RUIDO EN LA MUSICA
Y EL ARTE SONORO OCCIDENTAL EN EL S. XX.
DEL FIGURALISMO AL FUTURISMO

ALBERTO RODRIGUEZ MOLINA
Universidad Internacional de la Rioja

1. INTRODUCCION

El sonido ha acompafiado al hombre durante toda su existencia y la cons-
tante evolucion de la humanidad ha condicionado el tipo de sonidos que
ha podido escuchar a lo largo de los tiempos. Desde el sonido de la na-
turaleza, la voz y los animales al sonido de las maquinas ha habido un
amplio espectro de sonidos con los que el hombre ha convivido.

En la antigiiedad, los conceptos de musica, sonido y ruido estaban cla-
ramente diferenciados y delimitados, basandose en las normas de la es-
tética, las proporciones y lo que se consideraba bello y bueno para el
espiritu. Actualmente, estas diferencias se diluyen gradualmente impi-
diendo distinguirlas de forma tan clara.

Hasta el siglo XX no se hablara del ruido como un elemento constitutivo
del arte sonoro. El documento mas esclarecedor que se encuentra,
prueba de ello, es L'arte dei Rumori (1913) escrito por Luigi Russolo,
donde el panorama musical cambia rapidamente con la incorporacion de
los llamados “sonidos no musicales” que, anteriormente, siempre se ha-
bian mantenido fuera del discurso musical clasico.

En este estudio se muestra como la aparicion del ruido en el arte sonoro
no es casual sino que responde a una serie de procesos evolutivos de
busqueda de nuevas formas de expresion.
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1.1. JUSTIFICACION

Partimos de la siguiente pregunta: si el hombre ha utilizado la musica
para deleitarse y ha considerado los ruidos como sonidos desagradables,
(por qué en el siglo XX la musica comienza a utilizar los ruidos como
un medio valido de expresion artistica? La variedad de fendémenos que
se unen para dar respuesta a esta pregunta evidencia la complejidad del
objeto de estudio. Es necesario ordenar una serie de causas historicas
con unos criterios organizativos que permitan seguir la evolucion de la
musica y el arte sonoro hasta el siglo XX.

La evolucion musical ha seguido una marcada linea, aunque no siempre
a velocidad constante, que desemboca en el siglo XX. El interés cre-
ciente por la experimentacion, basado en la curiosidad de emprender
nuevos caminos de expresion artistica, se ha unido a la libertad creciente
de ideas y formas durante la historia. La habilidad del compositor com-
binando estos dos caminos es la que marca la creacion de verdaderas
obras de arte.

Sociedades cada vez mas ruidosas, donde los sonidos naturales desapa-
recen dejando paso a sonidos tecnoldgicos, han cambiado para siempre
el mundo sonoro que nos rodea. Esta complicada relacion con el entorno
se manifiesta bajo multiples formas en la composicion musical y es una
causa mas de la aparicion del ruido en el siglo XX.

1.2. DEFINICION DE RUIDO

Es necesario hacer una valoracion de lo que se entiende comuinmente
por ruido. La consulta a determinadas fuentes de referencia sobre la de-
finicion del término, arroja los siguientes resultados:

Definicion de la R.AE. (2023):

— Sonido inarticulado, por lo general desagradable.

— En semiologia, interferencia que afecta a un proceso de comu-
nicacion.

_863_



Definicion de la norma UNE 21302-801:2001:

— Vibracion erratica o estadisticamente aleatoria.
— Sonido o cualquier otra perturbacion desagradable o indeseada.

Si se puede entender o definir un sonido como agradable o desagradable,
(donde se sita la linea de la objetividad para decidirlo?, o ;donde se
encuentra la diferencia entre musica y sonidos con caracteristicas musi-
cales? Seria necesario hablar del contexto y el estado animico o emocio-
nal del oyente, ya que es en el cerebro de este donde cualquier sonido
pierde su objetividad para convertirse en subjetivo.

Semanticamente, se puede entender la relacion entre conceptos de la si-
guiente manera:

— Mausica: se le atribuye una connotacion positiva.
— Sonido: se le atribuye una connotacion neutra.
— Ruido: se le atribuye una connotacion negativa.

Pero seria l6gico pensar que esta clasificacion no es completamente ob-
jetiva ya que, si se tiene en cuenta el contexto y el estado animico del
que se hablaba antes, cualquiera de los términos podria desempenar
cualquiera de las connotaciones en situaciones determinadas.

Se puede definir miisica como una sucesion ordenada de sonidos en base
a unas reglas establecidas con el fin de deleitar al oyente, y también se
podria definir los sonidos musicales como sonidos que no se rigen por
ninguna regla musical ni tienen ningun tipo de orden pero producen una
sensacion de agrado al oyente.

En base a estas definiciones, y entendiendo el ruido como contrario, se
podria establecer de manera mas objetiva la definicion de ruido como
una percepcion auditiva con las siguientes caracteristicas:

— Sonido no deseado del que el oyente no se siente parte activa.
Molesto, perturbador. No controlable.

— Sonido que no posee ninguna informacion. Inutil.

— Cualidades sonoras impredecibles con comportamiento aleato-
ri0. Sonido no periodico.

— Interrumpe la accion del oyente.
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Obviamente, y dado que se habla de un proceso musical historico dentro
del arte, se excluyen de esta lista los casos en los que la propia musica
se podria convertir en ruido para un oyente por producir enmascara-
miento de informaciones utiles emitidas simultaneamente, asi como las
que podria suponer un perjuicio fisico por ser de alta intensidad por con-
siderar que exceden ampliamente a los limites de esta investigacion.

1.3. LIMITES DE LA INVESTIGACION

Debido a la gran extension del objeto de estudio es necesario establecer
una serie de criterios para acotar la discusion.

Por un lado, unos limites cronolégicos que permitan entender el proceso
dentro de su contexto, a partir de aspectos histdricos objetivos que im-
pidan la elucubracion sobre el estudio. Por otro, y dada la interdiscipli-
nariedad del objeto de estudio, restringirlo inicamente al &mbito sonoro
en lo tocante al terreno musical académico occidental.

La revision historica delata un momento concreto en el que sucede un
hito en el desarrollo de las formas armoénicas y melodicas, donde la ex-
presion de las sensaciones y sentimientos se liga inseparablemente al
proceso de composicion musical. Esta etapa recibe el nombre de Figu-
ralismo y se dio a caballo entre el siglo XVI y XVII. Aqui se pueden
encontrar los primeros ejemplos escritos donde se da el uso de disonan-
cias de manera explicita como forma estructural del discurso musical.

Como se comento anteriormente, serd a partir del Manifiesto Futurista
de Filippo Marinetti (1908) y, mas concretamente, de L'arte dei Rumori
de Luigi Russolo (1913) donde se puede encontrar un cambio radical del
panorama musical y el pensamiento artistico cuando se comienzan a te-
ner en cuenta los llamados “sonidos no musicales”.

Los sucesos musicales acaecidos entre el Figuralismo y El arte de los
ruidos conformaran el &mbito cronologico de este estudio.

1.4. RUIDO Y DISONANCIA

La busqueda de nuevas formas de expresion nos adentra en un proceso
gradual e inevitable en la evolucion musical que nos lleva a las puertas
del siglo XX, donde la tonalidad, que en su momento fue el ingrediente
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principal responsable de uno de los mayores avances musicales, se con-
sidera agotado y anticuado.

Establecer la utilizacion explicita de la disonancia como la semilla que
dio lugar a la aparicion del ruido en la musica supone un desafio a la
fiabilidad de los sentidos y a su forma de percibir el entorno para esta-
blecer lo que consideramos agradable o bello en el arte. La aceptacion y
el uso reiterado de la disonancia marcard una via hacia el cambio acom-
panado por las profundas transformaciones de la sociedad occidental
producidas por el progreso y la cultura.

Todo cambio y avance artistico requiere una adaptacion y comprension
de este cambio por parte del ptblico y una nueva manera de escuchar el
entorno.

1.5. ANTECEDENTES HISTORICOS

No seria l6gico hablar de la aparicion del ruido en la musica sin hablar
de los precursores, sin analizar la importancia historica sobre la que se
basa el sistema musical y los condicionantes que tuvo hasta llegar a lo
que hoy conocemos. De la misma forma, no se puede hablar de como
entiende el ser humano la disonancia y el ruido sin hablar de la sociedad
que le ha rodeado durante su historia, modificando su percepcion de lo
que considera o no agradable. Dada su relevancia, se procede a desgra-
nar el contexto sociocultural que acompaia ciertas transformaciones del
paisaje sonoro a lo largo del tiempo

1.5.1. Antecedentes sociales

Hablamos de los ruidos que han rodeado al hombre en momentos histo-
ricos determinados y que su sonido se ha perpetuado y ampliado en el
tiempo.

Por un lado, los sonidos producidos por la naturaleza y, por otro, las
fuentes antropogénicas, que son los ruidos producidos por la mano del
hombre como el trabajo, las guerras y cualquier acciéon desempefiada
sobre el entorno.
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En este Gltimo grupo, se incluyen dos factores mas recientes y funda-
mentales que han condicionado fuertemente el paisaje sonoro que ha es-
cuchado el hombre:

— La Revolucion Industrial, donde se iniciaron profundas trans-
formaciones y cambios en los procesos de produccion hacia el
afio 1830, que agruparon a un gran nimero de personas en
torno a la ciudad modificando su paisaje sonoro.

— El segundo acontecimiento relevante se produjo hacia el afio
1882, cuando el ingeniero Nikola Tesla construy6 el primer
motor de induccion de corriente alterna como precursor del ac-
tual transformador condicionando, de la misma manera, el en-
torno con sonidos nuevos producidos por la electricidad.

La unién y evolucion de todos estos factores hizo que apareciesen nue-
vos ruidos muy sugerentes mientras, poco a poco, iban desapareciendo
otros sonidos representativos de los estilos de vida antiguos. Las carac-
teristicas de estos ruidos nuevos son:

— Ruidos repetitivos sin informacion para el receptor y con rit-
mos cada vez mas rapidos.

— Mayor espectro de frecuencias (agudas y graves). Aparecen los
sonidos continuos o ruidos tonales.

— Mayor intensidad que eleva el volumen general en decibelios
del espacio sonoro.

— En el terreno perceptivo, provocan mayor insensibilidad hacia
el sonido en el oyente por la costumbre al ruido.

El arte en cualquiera de sus formas es un reflejo de la sociedad del mo-
mento y el valor del entorno se vuelve decisivo en sociedades cada vez
mas ruidosas que marcan la diferencia con la antigiiedad. Los sonidos
naturales se van sustituyendo por sonidos tecnologicos, incrementando
los niveles sonoros y cambiando para siempre el paisaje sonoro actual
en un universo acustico antes inimaginable. El estrés generado por el
ruido cambia la manera de pensar y de proceder en el arte. Esta relacion
con el entorno acabara manifestandose bajo multiples nuevas formas
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vinculadas a la composicion musical: texturas, densidades, estructuras,
movimientos, configuraciones sonoras, etc.

En el terreno musical, también se fueron ampliando los sonidos que se
consideraron aptos para el arte. Por ejemplo, la expansion del Imperio
Otomano por Europa durante el siglo XVI dejo influencias en la musica
por el uso que las bandas militares populares Jenizaras hacian de la per-
cusion. Desde finales del siglo XVII, los compositores europeos se de-
jaron influir por estas nuevas sonoridades, imitando en sus obras los so-
nidos caracteristicos de estas bandas, introduciendo ritmos y, sobre todo,
instrumentos nuevos de percusion como tambores, tridngulos, pandere-
tas y platillos que colorearon con sus timbres las orquestas.

Ejemplos de estas influencias se encuentran en Le Bourgeois gentil-
homme (1670) de Jean-Baptiste Lully, Les Indes galantes (1735) de
Jean-Philippe Rameau, Die Entfiihrung aus dem Serail K.384 (1782) de
Wolfgang Amadeus Mozart, La Marcha Turca, Die Ruinen von Athen
op.113 (1811) o la Novena sinfonia (1824) de Ludwig van Beethoven.

Esta moda fue tan popular en Viena que grandes constructores como
Anton Walter comenzaron a comercializar pianos con campanillas, tam-
bores, etc. accionados por un pedal (Janitscharen slide).

1.5.2 Antecedentes Musicales

El proceso evolutivo de la consonancia y disonancia ha marcado fuerte-
mente los procesos compositivos durante la historia. En la Edad Media,
el tratado De Institutione Musica (c. 510) de Boecio (480 — 524) sirvio
de puente con la especulacion griega. En este tratado la distribucion de
las consonancias era la misma a las teorias de las proporciones que es-
tableci6 la Escuela Pitagorica:

Consonancias: diapason (Octava), diapente (Quinta) y diatessaron
(Cuarta).
Fuera de estas proporciones, todo se consideraba disonancia. Esta clasi-
ficacion se puede encontrar en todos los tratados hasta finales del siglo
XII. Las teorias sobre la consonancia y disonancia del sistema pitagdrico
tienen un valor dentro de un contexto melodico, pero en la teoria medie-
val se aplicaron también a la produccion simultanea de sonidos, por lo
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que sera necesario esperar al origen de la polifonia para entender como
funciona la disonancia realmente.

La practica musical ya utilizaba los intervalos de tercera y sexta como
consonancias, pero no serd hasta los tratados del siglo XIII cuando se
otorga a estos intervalos la categoria de consonancias imperfectas.''* El
nacimiento de la polifonia exigia que las terceras y sextas se tratasen
como consonancias al igual que ya hacian los musicos practicos.!!

La novedad llegaria con el tratado Ars Nova Musicae de Philippe de Vi-
try (1291 — 1361), donde se produce una extension de las reglas del con-
trapunto, relegando el intervalo de cuarta a la categoria de disonancia.
La razén puede deberse a que, en un sistema musical polifénico donde
la armonia se produce por la superposicion de terceras, la cuarta genera
la idea de una segunda inversion de un acorde triada que transmite una
sensacion de inestabilidad.

En el siglo X V1, los tedricos Gioseffo Zarlino''® (1517 — 1590) y Fran-
cisco de Salinas'!” (1513 — 1590) llegaron a unificar la teoria y la prac-
tica aplicando razones superparticulares de 5/4 y 6/5 a las terceras con
la idea de que la cualidad de intervalo viene determinada al ser percibida
por el oido. Por su parte, la musica ficta y la semitonia subintelecta ter-
minaron por disolver la modalidad en favor de una progresiva tonaliza-
cion de la musica.

Con el desarrollo armonico se produce la llegada de la tonalidad entre el
Renacimiento y el Barroco. La aparicion de los buenos temperamentos
que desembocarian en el femperamento igual, produciria una de las re-
voluciones mas importantes de la historia musical.

114 Hablamos de los siguientes tratados, De harmonica institutione; Musica Enchiriadis (s. 1X),
Scholia Enchiriadis (s. IX) atribuidos a Hucbaldo (840 — c. 930).

115 Asi aparecen en los tratados: Ars cantus Mensurabilis (c.1260) de Franco de Colonia (c.
1215 - ¢. 1270) y De misica mensurabili positio (1250), de Johannes de Garlandia (c. 1270 —
1320).

116 |stitutioni harmoniche (1558).
117 De musica libri septem (1577).
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1.5.3. El Figuralismo y la disonancia explicita

Como se dijo, el Figuralismo alcanzo su plenitud en la época barroca
donde los compositores llevan hasta el limite la expresion emocional y
el lenguaje musical para transmitirla, que ya se encuentra en los madri-
gales del s. XVIL.

Los medios musicales para expresar estados de &nimo o afectos como la
tristeza, la ira, la agitacion, la alegria, etc., se basarian en efectos con
contrastes violentos o formulas que llamaban poderosamente la atencion
del oyente. Para llevarlo a cabo, se creé un vocabulario de recursos que
recibiria el nombre de Affektenlehre (teoria de los afectos), dando lugar
a que, una vez mas, la practica se adelantase a la teoria. En este lenguaje
se van incorporando progresivamente los cromatismos, disonancias,
contrastes, etc., que se asentarian en el uso de la tonalidad frente al uso
de la modalidad.

La seconda prattica (stile moderno) nacio al amparo de estas necesida-
des expresivas encabezada por Claudio Monteverdi (1567 — 1643) y la
Camerata Bardi, en la que el texto guiaba a la musica utilizando las re-
glas libremente. En contraposicion, la prima prattica (stile antico) que
defendia Gioseffo Zarlino, describe la adecuada manera de expresar sen-
timientos de tristeza, dolor, amargura y dureza, siguiendo las normas de
la correcta escritura. Ambos protagonizaron una dura pugna por defen-
der sus ideas sobre la composicion.

2. OBJETIVOS

Para orientar esta investigacion, se formularon los siguientes objetivos:

— Rastrear la evolucion social y artistica de la disonancia y el
ruido a través del tiempo dentro de los margenes de estudio.

— Analizar las causas que permitieron la incorporacion del ruido en
el arte sonoro musical y su aceptacion como elemento artistico.

— Establecer una linea histdrica a través de partituras y tratados
que permita comprender este proceso.

_870_



3. METODOLOGIA

El método de trabajo se baso principalmente en la comparacion de fuen-
tes musicales situadas entre los margenes historicos antes especificados
estableciendo una relacion directa entre el uso de la disonancia y la apa-
ricion del ruido en el arte musical en el siglo XX.

A continuacion, se analizaron algunos ejemplos de como el compositor
ha entendido los sonidos del entorno que le rodea y como los ha repre-
sentado artisticamente en la musica mediante la imitacion o la descrip-
cion de las sensaciones que produce el sonido en si.

Esta seleccion de ejemplos se estudio desde diferentes perspectivas en
cada caso, en funcion de la forma de proceder en la escritura musical.

3.1. DESDE EL LENGUAJE TRADICIONAL

Estructuras armonicas y melddicas desde un lenguaje musical tradicio-
nal que imita el ruido mediante instrumentos musicales utilizados de
forma tradicional.

Quiza, la partitura mas conocida de este uso es Le quattro stagioni op.8
(1725) de Antonio Vivaldi (1678 — 1741). En La Primavera, imita soni-
dos de la naturaleza tales como péjaros, el rio, perros, tormentas, etc.

FIGURA 1. 1er movt. de La Primavera de Las cuatro estaciones (1725) de A. Vivaldi
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Jean-Philippe Rameau (1683 — 1764), en su Piéces de Clavecin avec une
méthode (1724), imita los pajaros en la pieza Le rappel des oiseaux a
través del adorno pincé en los primeros compases de la partitura. Esta
imitacion es menos descriptiva que la de Vivaldi, pero crea un bonito
efecto al comienzo de la obra.

FIGURA 2. Le rappel des oiseaux (1724) de J. Ph. Rameau
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Fuente: Primera edicion de 1724

En Nouvelles suites de piéeces de clavecin (1727), imita asi a la gallina,
La poule, en los primeros compases. Incluso afiade la onomatopeya con
el texto al principio de la partitura. El tipo de escritura y el ritmo parece
que imita, también, el movimiento erratico y nervioso de la gallina.

FIGURA 3. La poule (1727) de J. Ph. Rameau
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Fuente: Primera edicion de 1726-27

En la obra Les éléements (1737) de Jean-Féry Rebel (1666 — 1747), co-
mienza con le cahos (el caos) con un acorde tipo cluster de notas, preci-
samente para representar la sensacion de dicha escena.
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FIGURA 4. |. Cahos de Les éléments (1737) de J. F. Rebel
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La Sexta sinfonia op.68 (1808) de Ludwig van Beethoven (1770 —
1827), es también un buen ejemplo. Es especialmente llamativa la forma
de imitar el trueno con violonchelos y contrabajos durante la tormenta
produciendo una confusion general que recuerda al viento agitado y la
sensacion que produce.

FIGURA 5. 4° movt. de la Sexta sinfonia op.68 (1808) de L. van Beethoven
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Fuente: Ed. Dover

En el segundo movimiento de la Octava sinfonia op.93 (1811) de Beet-
hoven, utiliza toda la seccion de viento para imitar la accion mecanica 'y
repetitiva del metronomo recientemente inventado por Johann Nepomuk
Maezel (1772 — 1838).
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FIGURA 6. 2° movt. de la Octava sinfonia 0p.93 (1811) de L. van Beethoven
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El pianista Charles-Valentin Alkan (1813 — 1888) en sus 7Trois morceaux
dans le genre pathetique op.15 (1837), dedicadas a Franz Liszt, en la
segunda, llamada Le vent, describe el viento utilizando escalas cromati-
cas ascendentes y descendentes.

FIGURA 7. Le vent op.15 (1837) de C. V. Alkan
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Estas imitaciones se encuentran también en Cuadros de una exposicion
(1874) de Modest Mussorgsky (1839 — 1881), donde imita también a las
gallinas con sucesivos mordentes desde el comienzo de la obra.

FIGURA 8. Cuadros de una exposicion (1874) de M. Mussorgsky
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Los ejemplos mas recientes se encuentran en la obra Catalogue d'oi-
seaux (1956 — 58) de Olivier Messiaen (1908 — 1992) donde, después de
un profundisimo estudio sobre la ornitologia animado por su profesor
Paul Dukas, Messiaen describe los sonidos de varios pajaros depurando
cada vez mas la técnica, coloreandolos con armonias que acompaian los
cantos pasando de la mera imitacion a evocar el color y el paisaje. Es el
caso de la oropéndola en el siguiente ejemplo.

FIGURA 9. Catalogue d'oiseaux (1956 — 58) de O. Messiaen
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3.2. DESDE LA ARMONI{A NO TRADICIONAL

Uso de estructuras musicales armonicas que no corresponden a la escri-
tura tradicional de la época mediante instrumentos musicales utilizados
de forma convencional. En el Figuralismo se pueden apreciar muchos
ejemplos de las diferentes formas de concebir y sacar partido a la diso-
nancia y los procesos armonicos ajenos a la tonalidad o modo utilizado.

En el madrigal Lamento della Ninfa SV.163 (1638), Claudio Monteverdi
usa la disonancia de forma completamente explicita, encadenando varias
segundas seguidas entre las mismas voces, sobre el texto i/ suo dolor de
la primera parte, o sobre el texto miserella de la segunda parte, creando
una sensacion especialmente conmovedora.

FIGURA 10. Lamento della Ninfa | (1638) de C. Monteverdi
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Fuente: Ed. Nicolas Sceaux
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FIGURA 11. Lamento della Ninfa Il (1638) de C. Monteverdi
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Se puede apreciar otro ejemplo en el trato que hace de la disonancia
Domenico Scarlatti (1685 — 1757) en su Sonata en Re mayor K.119
(1749), creando sensacion de confusion y densidad sonora.

FIGURA 12. Sonata en Re mayor K.119 (1749) de D. Scarlatti.
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En la obra para 6rgano Grand jeu avec le tonnerre (1787) de Michel
Corrette (1707 — 1795), especifica al comienzo de la partitura como se
puede conseguir el efecto de trueno colocando una tabla en la primera
octava de la pedalera con los registros de trompeta y bombarda para pi-
sarla con el pie a voluntad formando un cluster en esa zona.

FIGURA 13. Grand jeu avec le tonnerre (1787) de M. Corrette.

ol .
70. c,(l/'an({ jece avec le Tornnerye

Allegro
P el sie e e e EA s ey
s, R R —==t=——snSse =2
111 i el
‘)‘Lbﬁj:lj } Yl el ol @ @ o o ofePef ol elfel o '{}“. ‘é,',
g |=====r " —— o
S S A S - == e
S(g Loioiriiripiriiniel Ll P e%e%e it J'J!Ji? ¥
T — oo
)s\xl‘l.l. p e el oo el oo e TT e = —
Edis i dnduidnnesaidndas Hiirrr.,r =i===rtac
17
e e e e e SE=EziTErsEi=s=z=i-i =
EES S Sae d e = CRTRLR SECAS S AERE
Tonnerre
B R e e D e
e B R O R i e S L P TR e e S

Fuente: Ed. M. Machella

Claude-Bénigne Balbastre (1724 — 1799), en su obra Canonnade, imita
el cafion mediante un cluster escrito en la zona grave del teclado.
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FIGURA 14. Canonnade de C. B. Balbastre
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Un ejemplo muy conocido de este tipo de practicas con el cluster se
puede encontrar en el uso que hace Giuseppe Verdi (1813 — 1901) del
organo en la obertura de Ofello (1885) para describir los truenos y re-
lampagos.

FIGURA 15. Obertura de Otello (1885) de G. Verdi
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3.3. USO NO TRADICIONAL DE LOS INSTRUMENTOS

Los instrumentos musicales generan una serie de sonidos en la interpre-
tacion. Los de viento incluyen sonidos de aire al chocar contra los bordes
de la boquilla y la accion del movimiento de las llaves, los de cuerda
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frotada producen sonidos de rozamiento del arco con la cuerda que se
percibe como un tono pobre cuando el instrumento es de baja calidad o
el intérprete es inexperto, los rasgueos o arrastres de posicion en la gui-
tarra, la accion del mecanismo en los instrumentos de teclado, etc.
Cuando no es exagerado, el publico obvia estos ruidos, pasando a formar
parte del disefio sonoro de la propia obra.

Hay algunas formas de tocar que producen un ruido en si mismas y que
se han utilizado de forma deliberada incorporandose a los recursos com-
positivos de diferentes instrumentos para evocar determinadas sensacio-
nes que aportan interés al discurso musical en lo que se llamara poste-
riormente técnicas extendidas.

En el Barroco, por ejemplo, se encuentran los violines in tromba marina
que consistia en colocar un papel cerca del puente para dar un sonido
aspero al instrumento. Este efecto se puede apreciar en el Concerto con
Molti Stromenti RV.558 de Antonio Vivaldi.

En la cuerda frotada se puede encontrar también la expresion col legno
que consiste en golpear las cuerdas con la parte de madera del arco. Un
interesante ejemplo se puede apreciar en Mars de la obra The Planets
op.32 (1914 — 16) de Gustav Holst (1874 — 1934).

FIGURA 16. The Planets op.32 (1914 - 16) de G. Holst
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En la guitarra hay multiples efectos que producen ruidos muy caracte-
risticos. En el Fandanguillo op.36 (1925) de Joaquin Turina (1882 —
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1949) hace un efecto de tambor golpeando el puente de la guitarra con
el pulgar.

FIGURA 17. Fandanguillo op.36 (1925) de J. Turina
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En el siglo XX se puede encontrar un ejemplo perteneciente a la co-
rriente maquinista. La Fundicion de acero op.19 (1927) de Alexander
Mosolov (1900 — 1973) es una obra escrita para ballet donde, sobre toda
clase de ruidos constantes y repetitivos que imitan a las maquinas de la
fundicion, se impone una melodia con las trompas y trompetas al uni-
sono. Durante la obra, toda la orquesta estd imitando ruidos de méquinas
industriales. Es especialmente interesante el sonido de las flautas en fru-
latto asi como el sonido metalico del metal y los efectos que produce la
escritura en armonicos de la cuerda que recuerda a los chirridos del me-
tal. Este tipo de efectos se han utilizado con frecuencia para imitar de
forma mas real los ruidos que se buscan.

De este uso no tradicional de los instrumentos también se pueden encon-
trar ejemplos en la voz con el uso de onomatopeyas en los madrigalis-
mos utilizados por Clément Janequin (c.1485 — 1558) en la obra La Ba-
taille de Marignan (1515), donde se imitan los ruidos de una batalla, y
en la obra Le chant des oiseaux (1529), donde se imita el canto de los
pajaros. Aunque los sonidos vocales se han utilizado durante toda la his-
toria cabe destacar en el s. XX la aparicion del dadaismo donde se dan
todo tipo de sonidos vocales, onomatopeyas, ruidos, etc.

El Romanticismo musical se interes6 mas por conceptos programaticos
e incidentales donde se expresaban los sentimientos y sensaciones que
producia una situacion determinada. Fue una época poco dada a la imi-
tacion literal y mas cercana a las ideas dentro del desarrollo arménico y
timbrico que conducirian después al Expresionismo.
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4. RESULTADOS

El analisis de esta seleccion de obras da una idea del interés en el desa-
rrollo musical a través del sonido. Son obras que han sido relevantes en
la historia de la musica dejando una huella que muchos compositores
han querido seguir e introducir en sus obras.

Se aprecia también el interés en experimentar no solamente con el so-
nido sino con las sensaciones que produce en el oyente trabajando desde
la perspectiva artistica aplicada a la experiencia sensorial.

Todos los procesos compositivos han perdurado hasta el siglo XX evo-
lucionando de forma exponencial y paralela. La creciente preocupacion
por el ritmo, unida a la emancipacion de la disonancia y posteriormente
el ruido, hace que prolifere un interés nunca visto por los instrumentos
de percusion en todas sus formas, al igual que el estallido de las ya men-
cionadas técnicas extendidas en todos los instrumentos.

Entre 1890 y 1920 se produce un punto de inflexion donde estalla todo
el conjunto de ideas que se vienen gestando desde siglos atras confor-
mando un panorama artistico ecléctico que se desarrollara durante todo
el siglo XX dando lugar al nacimiento de una de las mayores transfor-
maciones de toda la historia de la musica y de un nuevo arte sonoro.

No es casual el nacimiento de corrientes en el comienzo del siglo XX
como el Futurismo, Maquinismo, Ruidismo y Estridentismo que llevan
el estudio de los ruidos hasta sus Gltimas consecuencias. También, la
aplicacion de la electricidad para crear todo tipo de instrumentos musi-
cales cambiaria el panorama timbrico de una manera radical.

5. DISCUSION

El hecho de analizar ejemplos muy concretos de coémo se ha utilizado la
disonancia de forma explicita y las sensaciones que produce la imitacion
de los ruidos, podria inducir a pensar que la disonancia podria ser algo
a evitar dentro del discurso musical clasico y no es asi.

Carlos José Melcior (1785 — 1873), en su Diccionario Enciclopédico de
la Musica (1859, p. 139), define la disonancia de la siguiente manera:
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Las disonancias no son desagradables en la musica, al contrario, la que
no las tuviera, seria muy chabacana. Verdad es que las disonancias to-
madas aisladamente serian desagradables, y que un seguido de ellas se-
rian poco gratas, pero como no es regular que se componga musica de
solas disonancias, en la composicion unidas con arte & las consonancias
hacen un maravilloso efecto (sic).

Por este motivo, la disonancia es mucho mas efectiva y expresiva cuanto
mas convencional es el marco de consonancias de la obra, que viene dado
por el momento historico en el que fue compuesta. Es decir, sera mas o
menos aspera dependiendo del contexto armonico y del lenguaje que se
esté utilizando, siendo de mayor impacto cuanto mas contraste cree.

Los tratados historicos musicales antes expuestos se limitan solo a des-
cribir el fendmeno musical obviando el factor cultural y social de cada
momento de la historia, pero, conociendo los avances tecnoldgicos que
se produjeron en cada época, no es dificil imaginar los sonidos que pu-
dieron rodear la vida en épocas pasadas.

Segun Michel Chion (1999, p. 224):

En la musica occidental, los efectos ‘ruidistas’ aparecen muy temprano,
con fines de imitacion, por supuesto, pero no forzosamente de imitacion
del ruido, sino mas bien de expresion del movimiento, de la luz, etc.

En la pintura es una costumbre habitual la descripcion e imitacion de la
naturaleza desde la aparicion del hombre prehistorico. En la literatura lo
fue a partir de la aparicion de la escritura, pero en la musica el proceso
no fue tan claro por utilizar un lenguaje abstracto muy tardio.

Es posible que, de la union de estas artes, naciera en la musica la capa-
cidad de mostrar también las cualidades de la naturaleza por medio del
sonido, que abunda, al igual que los paisajes, de formas muy variadas
en la naturaleza. Ferrucio Busoni (1866 — 1924), en su Entwurf einer
neuen Asthetik der Tonkunst''® (2009, p. 5) lo describe asi:

Todas las artes, todos sus recursos y formas, apuntan siempre a un
mismo objetivo: la imitacion de la naturaleza y la interpretacion de los
sentimientos humanos.

118 Esbozo de una nueva estética de la musica.
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6. CONCLUSIONES

Después de este breve estudio, se pueden extraer las siguientes conclu-

siones:

— La experimentacion sigue un proceso lineal constante que ha

llevado a incorporar al arte sonoro nuevos sonidos y texturas
que se han ido aceptando paulatinamente.

La disonancia presenta en muchas de sus formas estructuras o
patrones similares al ruido. Su presencia en la musica de ma-
nera explicita abri6 numerosas formas de expresion que facili-
taron la incorporacion de estructuras similares y complemen-
tarias que llevaron a la inclusion del ruido en la musica del si-
glo XX.

El ruido como fenémeno fisico no varia a lo largo del tiempo,
y, como fendmeno social y cultural en su incorporacion a la
musica del siglo XX, que represente una manifestacion artistica
o no depende, en primer lugar, de la intencionalidad artistica de
los compositores, y, finalmente, del criterio de los oyentes.

Actualmente existe una conciencia real del ruido que hace comprender
el entorno sonoro e interactuar con €l en diferentes contextos. El ser hu-
mano ha aprendido a valorar la musicalidad de un amplio ventalle de
sonidos que le rodean, el paisaje sonoro, asi como el silencio, con una
predisposicion a escuchar nuevos mundos sonoros de la mano de la ex-

perimentacion.

Se podria terminar con las palabras de Otté Karolyi (2000, p. 112):

A lo largo del siglo XX hemos sido testigos de la emancipacion del ruido
hasta tal punto que, desde el punto de vista estético, seria engafioso man-
tener la division tradicional entre musica y ruido. Los compositores mo-
dernos utilizan cualquier material sonoro o cualquier forma que consi-
deren adecuada para expresarse a través de sus obras.
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