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Presentacion

Este es un libro para musicos y no musicos. Habla del uso humano del sonido
y de la historia de este uso. Pero no es una “historia de la musica” en el sentido
mis usual, una historia de los estilos y autores, sus biografias, idiosincrasias y
particularidades compositivas. No es tampoco una historia de la musica tonal
europea entendida como musica universal. Es, si, un libro sobre voces, si-
lencios, ruidos, acordes, tocatas y fugas, en diferentes sociedades y tiempos.
Modos escalares en contrapunto con modos de produccién. Son dos dngeles,
dos astros, dos dioses, dos demonios; musica de los hombres, de las musas, de
las mdquinas.

Si es una historia, el libro podria definirse como el bosquejo de una
historia del lenguaje musical, en su contracanto con la sociedad y con ciertas
construcciones mitoldgicas, filoséficas, literarias.

El nicleo de esta historia estd en los capitulos “Modal”, “Tonal” y “Serial”,
precedidos por una descripcién general del fenémeno sonoro y de sus modos
de uso (“Sonido, ruido y silencio”), y seguidos de un comentario sobre las
musicas de la actualidad (“Simultaneidades”).

El campo modal, tal como es entendido aqui, abarca toda la vasta gama
de tradiciones premodernas: las musicas de los pueblos africanos, hinddes,
chinos, japoneses, drabes, nativos de América, entre otras culturas. Incluye
también la tradicién griega antigua (que solo conocemos en la teorfa) y el
canto gregoriano, que son etapas modales de la musica de Occidente.

El fonal comprende el arco histérico que va desde el desarrollo de la poli-
fonia medieval hasta el atonalismo (formacién, auge y dispersién del sistema
tonal en la mdsica llamada “académica”, de Europa), y tiene su momento
fuerte entre Bach y Wagner (o Mahler) pasando por el estilo cldsico.

El serial abarca las formas radicales de la musica de vanguardia en
el siglo xx, representadas por Schoenberg y Webern, y por sus expansio-
nes, que llevan a la musica electrénica, formas que serdn comparadas, por
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contraste, con las tendencias recientes a la musica repetitiva, llamada tam-
bién minimalista.

Habitualmente, las historias de la musica son historias de la zona tonal
que van del barroco a Debussy, con una breve incursién en el dodecafonis-
mo y un final suspensivo sobre la musica actual, donde el hilo de la historia
se pierde en la completa imposibilidad de articular el pasado y el presente.
Muchas veces hacen introducciones a la midsica modal, que permanece, sin
embargo, completamente desligada de la tradicion tonal europea y moderna,
cuando no exdtica en su inmovilidad premoderna.

En Uma nova histéria da miisica (1950), Otto Maria Carpeaux resolvié
el problema por la via contraria al asumir con todas las letras aquello que
consider6 condicién inevitable de nuestra escucha, su occidentalidad. En
otras palabras, gravitamos, segtin Carpeaux, en torno a la evolucién tonal
europea, y en eso consistiria necesariamente para nosotros la (historia de la)
musica. Convencido, como Spengler y Toynbee, de que “la musica, asi como
la entendemos, es un fenémeno especifico de la civilizacién occidental”, de
que “en ninguna otra civilizacién ocupa un compositor la posicion central que
Beethoven tiene en la historia de nuestra civilizacién” y de que “ninguna
otra civilizacién produjo un fenémeno comparable a la polifonfa de Bach”,
Carpeaux omitié coherentemente el capitulo habitual sobre las musicas mo-
dales “étnicas”, y comienza su historia a partir de las melodias diatdnicas (y
terminantemente occidentales) del canto gregoriano, porque ellas son la base
sobre la que se constituye el tonalismo.

Sin embargo, a partir de los Gltimos treinta o cuarenta afios, comenzé a
hacerse cada vez mds claro que la musica occidental (“la” musica, tal como
es referida por Carpeaux) ya no describe a la misma “musica” occidental.
Por cierto, Carpeaux habia notado ese punto de ruptura al terminar su his-
toria diciendo que la musica concreta y la musica electrénica “nada tienen ni
podrdn tener en comin con aquello que a partir del siglo x111 hasta 1950 se
llamaba musica”. Y concluye: “El asunto del presente libro estd, por lo tanto,
terminado”. Modélico en muchos aspectos, el libro de Carpeaux es también
un modelo del criterio tonal “clisico” como modo de lectura de la historia,
que se ve obligada entonces a cerrarse sobre si misma frente a la verdadera
mutacién que se operé en las musicas de este siglo.

Todo indica que asistimos hoy al fin del gran arco evolutivo de la musica
occidental, que viene del canto llano y la polifonia, pasa a través del tonalismo
y se dispersa en el atonalismo, en el serialismo y en la musica electronica. Este
arco evolutivo, que comprende el gran ciclo de una musica orientada hacia el
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pardmetro de las alturas melédicas (en detrimento del pulso, dominante en las
musicas modales), es un rasgo que singulariza la musica occidental. Es posible
que ese ciclo se haya consumado a mitad del siglo xx y que estemos viviendo
el intermezzo de un gran desplazamiento de pardmetros en el que el pulso
vuelve a tener una actuacién decisiva (las musicas populares, el jazz, el rock y
el minimalismo apuntan a esa direccién).

Se trata entonces de interpretar este desplazamiento, que puede ser leido
como una especie de “anomalia” final que perturba la correcta marcha de la
tradicién musical académica, o mds bien como el término (o el eslabén) de
un proceso que estd contenido en ella desde los origenes.

Entre los impasses declarados de algunas de las lineas evolutivas de la
modernidad y el impacto de la repeticién en los medios masivos, se vuelve
imposible pensar la multiplicidad de las musicas contempordneas a no ser a
través de nuevos pardmetros.

En primer lugar, hay filtraciones en esas barreras que separaban tradicio-
nalmente lo académico de lo popular, ademds de que la musica occidental
redescubre las musicas modales, con las que se encuentra en muchos puntos. Los
balineses y los pigmeos de Gabén son contempordneos de Stockhausen.
Los cantores populares de Cerdefa, con sus impresionantes polifonfas, asi
como las mujeres bulgaras (que mantienen vivo el canto inmemorial de
Tracia, patria de Orfeo y Dionisio), son focos brillantes de la sonoridades
presentes en el mundo. El funk y la musica electrénica convergen justa-
mente en el sintetizador. El jazz y especialmente el rock se alimentan de
la oscilacién ciclica entre procesos elaborados y procesos elementales. La
cancién hace, en momentos privilegiados, el puente entre la vanguardia y
los medios de masa.

La cuestién es, pues, repensar los fundamentos de la historia de los soni-
dos teniendo en cuenta esta sincronfa. Ella exige que el mismo pensamiento
est¢ investido de una propiedad musical: la polifonia y la posibilidad de
aproximar lenguajes aparentemente distantes e incompatibles.

Este libro quiere ser, al mismo tiempo, didictico y ensayistico-interpre-
tativo. Los términos técnicos son evitados en la medida en que no puedan
ser explicados y ejemplificados (hasta donde eso sea posible). Algunas espe-
cificaciones importantes estdn en las notas, al final del libro. No se pide del
lector una formacién musical sino en el sentido de la escucha y una dispo-
sicién para pensar, como en la musica, en varias claves, donde se puedan
combinar la percepcién de las sonoridades, la interaccién corporal y también
el pensamiento poético, histérico-social, antropoldgico u otro.



12 Sonido y sentido

Las intenciones diddcticas, interpretativas y polifénicas del libro no
podrian realizarse sin la presencia de la misma musica, que acompana el
recorrido conceptual del libro a través de un recorrido sonoro, contenido
en el CD. Alli el lector-oyente encontrard un montaje de ejemplos, extrai-
dos a veces de grabaciones existentes (principalmente cuando se trata de las
musicas modales), pero producidos casi siempre a partir de sintetizadores y
secuenciadores (cuando se trata de musicas tonales y seriales). Sin la inten-
cién de reproducir literalmente la version original de estas piezas, en lo que
tiene que ver con su instrumentacién y expresividad “naturales”, la versién
secuenciada permite hacer nitidos ciertos pasajes, descomponer sus elemen-
tos y analizarlos concretamente sin la mediacidn excesiva —y abstracta para
el desconocedor— de la terminologia técnica.

Debo aclarar, sin embargo, que el acompanamiento sonoro no fue pen-
sado como linealmente paralelo al desarrollo del libro, aunque vaya inci-
diendo sistemdticamente sobre los puntos tratados a lo largo de sus diversos
capitulos. En la preparacién de la banda de sonido, he optado por un guion
que atendiera a las necesidades del propio material musical, lo que le da una
cierta autonomia en relacién con el libro, si bien se mantiene integrada a él.
Para facilitar la coordinacién entre la lectura y la escucha, cada concepto,
idea u obra presente en el libro, que se encuentre ejemplificada en el CD,
aparece marcada en el texto con un asterisco (*). De esta manera, el lector
sabrd que encontrard en algtin lugar del CD la versién auditiva de lo que alli
se dice. Asi, puede ir buscando, a través de la escucha y lectura alternadas, su
punto de ajuste entre sonido y sentido.

El libro no pretende, finalmente, “traducir” el “sentido” —intraducible—
de la musica. Busca simplemente aproximarse a ese espacio liminal en que
la masica habla al mismo tiempo al horizonte de la sociedad y al vértice
subjetivo de cada uno, sin dejarse reducir a otros lenguajes. Ese espacio estd
fuera y dentro de la historia. La musica ensaya y anticipa aquellas transfor-
maciones que se dan, que van a darse o deberfan darse, en la sociedad.
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Fisica y metafisica del sonido

1. Senal de onda. Sonido y silencio

Sabemos que el sonido es una onda, que los cuerpos vibran, que esa vibra-
cién se transmite a la atmésfera bajo la forma de una propagacion ondulato-
ria, que nuestro oido es capaz de captarla y que el cerebro la interpreta y le
da configuraciones y sentidos.

Representar el sonido como una onda significa que esta ocurre en el
tiempo bajo la forma de una periodicidad, o sea, una manifestacion repetida
dentro de una cierta frecuencia.

Periodicidad de una onda sonora

El sonido es el producto de una secuencia rapidisima (y generalmente
imperceptible) de impulsiones y reposos, de impulsos (que se representan por
el ascenso de la onda) y de caidas ciclicas de esos impulsos, seguidas de su
reiteracion. La onda sonora, vista como un microcosmos, contiene siempre
la cara y contracara del movimiento, en un campo précticamente sincrénico
(ya que el ataque y el reflujo sucesivo de la onda son la densificacién de cierto
patrén de movimiento, que se da a oir a través de las capas de aire). No es
la materia del aire que camina llevando el sonido sino una sefial de movi-
miento que pasa a través de la materia, y modifica e inscribe en ella, de for-
ma fugaz, su dibujo.
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El sonido es, asi, el movimiento en su complementariedad, inscrita en su
forma oscilatoria. Esta forma permite que muchas culturas lo piensen como
modelo de una esencia universal que seria regida por el movimiento perma-
nente. El circulo de Tao, por ejemplo, que contiene el Zmpetu yangy el reposo
ying, es un recorte de la misma onda que solemos llamar, analégicamente,
representacién del sonido.

El Tao del sonido

En otros términos (ahora mds digitales que analdgicos), podemos decir
que la onda sonora estd formada por una sehal que se presenta y una ausen-
cia que punttia desde dentro, o desde siempre, la presentacién de la senal. (El
timpano auditivo registra esta oscilacién como una serie de compresiones y
descompresiones). Sin este lapso, el sonido no puede durar, siquiera comen-
zar. No hay sonido sin pausa. El timpano entraria en espasmo. El sonido es
presencia y ausencia, y estd, aunque no lo parezca, habitado de silencio. Hay
tantos o mds silencios como sonidos en el sonido, y por eso se puede decir, con
John Cage, que ningiin sonido le teme al silencio que lo extingue. Pero también,
en el sentido contrario, hay siempre sonido dentro del silencio: incluso cuando
no oimos el barullo de nuestro propio cuerpo productor/receptor de ruidos
(me refiero a la experiencia de John Cage, que a su modo se convirti6 en una
referencia en la musica contempordnea, y que dice que, aislados experimental-
mente de todo ruido externo, escuchamos como minimo el sonido grave de
nuestra pulsacién sanguinea y el sonido agudo de nuestro sistema nervioso).

El mundo se presenta lo suficientemente espaciado (cuanto mds nos
aproximamos a sus texturas minimas) para estar siempre vaciado de vacios,
y concreto de sobra para nunca dejar de provocar ruido.

1 Cf. CaGt, John. De segunda a wm ano (trad. Rogerio Duprat, Sio Paulo, Hucitec, 1985),
p, 98.
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2. Periodicidad y pulso

La onda sonora es una senal oscilante y recurrente, que retorna por periodos
(repitiendo ciertos patrones en el tiempo). Esto quiere decir que, en el caso
del sonido, una sefal nunca estd sola: ella es la marca de una propagacion,
irradiacién de frecuencia.

Podemos usar una metdfora corporal para ejemplificar esto: la onda so-
nora obedece a un pulso, sigue el principio de la pulsacién. A propésito, es
fundamental pensar aqui en esa especie de correspondencia entre las escalas
sonoras y las escalas corporales con las que medimos el tiempo. Porque el
complejo cuerpo/mente es un medidor frecuencial de frecuencias. Toda nues-
tra relacion con los universos sonoros y la musica pasa por ciertos patrones
de pulsacién somiticos y psiquicos, con los cuales jugamos al leer el tiempo
y el sonido.

En el nivel somitico, tenemos principalmente el pulso sanguineo y cier-
tas disposiciones musculares (que se relacionan sobre todo con el andar y sus
velocidades), ademds de la respiracién. La terminologia tradicional asocia el
ritmo a la categoria del tempo, que tiene su promedio en el andante, su for-
ma mds lenta en el largo, y las indicaciones mds rdpidas asociadas ala corrida
afectiva del allegro y el vivace (los tempos se incluyen en una gradacién de
disposiciones fisicas y psicolégicas). Asi, también, un tedrico del siglo xvir
sugeria que la unidad prictica del ritmo musical, el esquema regular de
todos los tempos seria “el pulso de una persona de buen humor, fogosa y
liviana, por la tarde (1)”.2

En la India usan los latidos del corazén o el pestafieco como referencia,
este ltimo ya préximo a una medida mds abstracta, como aquella que cier-
tos tedricos llaman “duracién de presencia” (la unidad mayor de tiempo que
conseguimos contar mentalmente sin subdividirla). Esa serfa una unidad
mental, relativamente variable de persona a persona y que, como recuerdan
bien los defensores de la musica in natura, es mas importante que el tiempo
mecanizado del metrénomo y la cronometria del segundo.?

2 La afirmacién pertenece a QUaNTZ de su Método para tocar flauta transversal (1752),
cit, por Alain Daniélou en Sémantique musicale — Essai de psychophysiology auditive
(Paris, Herman, 1978), p.34.

3 Segtin Jacques BRILLOUIN, la sensacién del tiempo no se da de manera continua, sino
que es constituida por “acontecimientos mds o menos complejos llamados duraciones
de presencia’, es decir, ciertas porciones de tiempo cuyo sentido para nosotros formaria
“un todo”. La duraci6n de la presencia cubre, segtin el individuo, un espacio de tiempo
de 0,6 a 1,1 segundo. En cada individuo ella es considerablemente “estable” (con lo que
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El fundamento de esta unidad de presencia estaria posiblemente en cier-
tas frecuencias cerebrales, especialmente en el 7izmo alfa (sobre el que volveré
a hablar, debido a su importancia para el caso de las ondas sonoras), que al-
gunos consideran como el 7izmo (0, més exactamente, el pulso) cerebral que
sirve de base a la interpretacién de los demds ritmos.

Los sonidos son emisiones pulsantes, que a su vez son interpretadas se-
gun los pulsos corporales, somdticos y psiquicos. Las musicas se hacen en esa
ligazén en que diferentes frecuencias se combinan y se interpretan porque
se interpenetran.

3. Duraciones y alturas

Pero antes es necesario decir cdmo se presenta el pulso en la masica. Asi
como el cuerpo admite ritmos somdticos (como el sanguineo) y ritmos psi-
quicos (como el de las ondas cerebrales), que operan en diferentes rangos
de onda, las frecuencias sonoras se presentan bdsicamente en dos grandes
dimensiones: las duraciones* y las alturas* (duraciones ritmicas, alturas me-
lédico-armdnicas).

El golpe del tambor es antes que nada un pulso ritmico. Este emite
frecuencias que percibimos como recortes de tiempo, en el que inscribe sus
recurrencias y variaciones. Pero si las frecuencias ritmicas son tocadas por
un instrumento capaz de acelerarlas mucho, a partir de alrededor de diez
ciclos por segundo, estas van cambiando de cardcter y pasan a un estado de
granulacién veloz, que salta de repente a otro nivel, el de la altura melsdica.
A partir de un cierto umbral de frecuencia (en torno a los quince ciclos por
segundo, pero estabilizindose en cien y yendo en direccién al agudo hasta el
rango audible de cerca de 15 mil hertz), el ritmo “se vuelve” melodia*.

podria decirse que ella corresponde a una especie de “pulso” mental implicito. “[...] si
oimos una serie de golpes iguales entre si, tenemos la tendencia natural a reunirlas en
grupos cuya duracién sea préxima a una duracién de presencia; cada grupo forma asi
un conjunto que se presenta como un todo, una unidad andloga a lo que representa, en
musica, el compds en relacion con el tiempo. El primer golpe de cada grupo tiende a
parecer mds fuerte que los otros: este desencadena el pasaje de una duracién de presencia
a la siguiente. Un ritmo que no nos parece ni lento ni répido se organiza en el interior
de un compds o de un grupo de compases cuya duracién equivale a una duracién de
presencia”. Jacques Brillouin, “Cacoustique et la musique”, en RoLaAND MANUEL (org.),
Histoire de la musique, Encyclopédie de la Pléiade (Paris, Gallimard, 1960), p.45. La
defensa del ritmo y de la musica “natural”, de base modal, es hecha por Alain DaN1£LOU
en la obra citada en la nota 2.
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La aceleracion ritmica progresiva y su conversion en alturas

Si nuestro oido solo percibe senales discretas, separadas y por lo tanto
ritmicas, hasta el umbral aproximado de diez hertz (ciclos por segundo), entre
diez y cerca de quince hertz el sonido entra en un rango difuso e indefinido
entre la duracién y la altura, que se define después, en los registros oscilatorios
mds rdpidos, a través de la sensacion de permanencia espacializada del sonido
melddico (cuando la periodicidad de las vibraciones hard entonces que escu-
chemos con la identidad de un posible do, un mi, un la, un si). La diferencia
cuantitativa produce, por lo tanto, en un cierto punto de inflexién, un salto cua-
litativo: cambia el pardmetro de la escucha. Comenzamos a oir, entonces,
toda la cambiante de las distinciones que van deslizindose de los graves a los
agudos, el campo en movimiento de la tesitura (como se llama al espectro
de las alturas) en el cual las notas de las melodias hardn su danza. En este
campo, por el mismo enlace corporal que ya comenté a propésito del tempo,
el sonido grave (como el mismo nombre sugiere) tiende a ser asociado al peso
de la materia, a los objetos mds sujetos a la tierra por la ley de gravedad, y
que emiten vibraciones mds lentas, en oposicién a la ligereza liviana y 4gil del
agudo (lo ligero, como en francés, léger, estd asociado a la liviandad).

A partir de cierta altura, los sonidos agudos van progresivamente sa-
liendo de nuestro rango de percepcién: su afinacion suena distorsionada, y
van perdiendo intensidad hasta que desaparecen para nosotros, aunque sean
audibles, por ejemplo, para un perro.

Sin embargo, hay que recordar que en la musica, ritmo y melodia, dura-
ciones y alturas se presentan al mismo tiempo; un nivel depende necesaria-
mente del otro, uno funciona como el portador del otro. Es imposible para un
sonido presentarse sin durar, aunque sea minimamente, asi como es imposible
que una duracién sonora se presente concretamente sin estar en algin rango
de altura, por mds indefinida y cercana al ruido que esa altura pueda ser.
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Si pensamos las duraciones y las alturas como variables de una misma
secuencia de progresion vibratoria, en la que el ritmo, a partir de cierto umbral
se vuelve melodia-armonia (y la melodia-armonia serd otro orden de manifes-
tacion de relaciones ritmicas, escuchadas ahora especialmente como alturas),
podremos percibir que esas dos dimensiones constitutivas de la musica dialo-
gan mucho mds de lo que se suele imaginar. La pedagogia musical no sucle
dar ninguna atencidn a este pasaje, a esta correspondencia entre las diferentes
dimensiones vibratorias, y pierde ahi todo un horizonte de meditaciones posi-
bles realmente muy estimulantes para hacer y pensar la musica. El precio que
se paga es la cristalizacién de la idea de ritmo y melodia como cosas separadas.
De esta manera se pierde la dindmica temporal (y los flujos) que hacen que un
nivel se traduzca (con todas sus diferencias y correspondencias) en otro.*

La traducibilidad subyacente entre duraciones y alturas es estimulada
por otro dato muy intrigante que engloba la relacién entre las dos: ese punto
de inflexién que las separa, entre diez y quince vibraciones por segundo, en
el umbral oscilante entre las figuras ritmicas y la altura melédica, coincide
aproximadamente con el rango vibratorio del llamado ritmo alfa. El ritmo
alfa (situado entre los ocho y trece hertz) es una frecuencia cerebral que,
al parecer, percibimos como una onda portadora de ondas, una especie de
fondo conductor. Si bien desaparece en el sueno profundo y es recubierto
por otros ritmos cuando nuestra atencion es solicitada, es particularmente
marcado en el electroencefalograma, cuando los ojos estdn cerrados pero en
vigilia o cuando miramos sin fijar la mirada.

Segtin Alain Daniélou en su Sémantique musicale, “el ritmo alfa parece
ser de hecho la base que determina el valor del tiempo relativo y conse-
cuentemente todas las relaciones del ser vivo con su ambiente”. Segiin esta
interpretacion, el ritmo seria el factor constante y subyacente, patrén vibra-
torio que “condiciona todas las percepciones” y funciona como una senal de
sincronizacién que comandaria el tempo de nuestra sensacién del tiempo.
Por ejemplo, cuando los drboles al costado de la ruta se sincronizan con la
velocidad del auto, entran en esa franja de frecuencia y causan una fuerte
interferencia en la atencién del conductor, lo que puede provocar accidentes.

La musica tendria, en el umbral decisivo entre duracién y altura, alli
donde “la pulsacién deja de ser percibida como un elemento ritmico para

4  La correspondencia proporcional entre frecuencias ritmicas y frecuencias melédicas,
que se podrfa producir por ejemplo en “solfeo” coral, se torna “observable” por medio
del sampler, tipo de teclado electrénico que descompone alturas melédicas en pulsos
ritmicos. Hay ejemplos en el cD que acompana el libro.
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aparecer como color sonoro de una escala meldédica”, esa frecuencia vibrato-
ria, que es, digdmoslo asi, nuestra medida en el torbellino de las vibraciones
cosmicas. El ritmo alfa, pulsacién que se encuentra en el corazén de la ma-
sica (como linea divisoria y punto de referencia implicito entre el orden de
las duraciones y el de las alturas), seria nuestro diapasén temporal, el punto
de afinacién del ritmo humano frente a todas las escalas ritmicas del uni-
verso, y que determinaria en parte el alcance de lo que nos es perceptible e
imperceptible.’

4. Complejidad de la onda sonora

Cuando decimos que la senal sonora corresponde a una onda que represen-
tamos con una sinusoide hacemos una reduccién simplista, una abstraccién
necesaria para presentar un fundamento de una manera més elemental. Esto
sucede porque cada sonido concreto corresponde en realidad no a una onda
pura sino a un haz de ondas, una superposicién intrincada de frecuencias de
largo desigual. Las senales sonoras no son en verdad simples y unidimensio-
nales, sino complejas y superpuestas.

Onda sinusoidal

Casi nunca nos encontramos con un sonido que sea efectivamente el
producto de una ondulacién puray simple, o sea una onda sinusoidal, excep-
to en condiciones de laboratorio a partir de sintetizadores electrénicos. Un
sonido angelical de este tipo solo se produce en sintetizadores y se parece al
registro mds agudo de una flauta traversa. Si el mundo fuera sinusoidal —un
gran conjunto de ondas sonando en la misma frecuencia— no habria musica.

Toda musica “estd llena de cielo e infierno”, pulsos estables e inestables,
resonancias, desfasajes, curvas y aristas. En general, el sonido es un haz de
ondas, un complejo de ondas, una imbricacion de pulsos desiguales, en roce
relativo.

5  Cf DaniiLou, Alain, op. cit., pp. 33-34.
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La onda sonora es compleja y estd compuesta por frecuencias que se
superponen y se interfieren. Esta complejidad es antes que nada la de un
sonido concreto, el sonido real, que es siempre, en alguna medida, impuro.
Son los haces de onda mds densos o mds disgregados, mds concentrados en
el grave o en el agudo, son en suma los componentes de su complejidad (pro-
ducida por el objeto que lo generd) los que dan al sonido esa singularidad
coloristica que llamamos zmbre*. Una misma nota (o sea, una misma altura)
producida por una viola, un clarinete, un xil6fono suena completamente
diferente, gracias a la combinacién de largos de ondas que resuenan en el
cuerpo de cada instrumento. Esa resonancia esta relacionada con una pro-
piedad del sonido, que es el de vibrar dentro de si, mds alld de la frecuencia
fundamental que percibimos como altura (la frecuencia mds lenta y grave),
un haz de frecuencias mds rdpidas y agudas, que no oimos como altura
aislada sino como un cuerpo timbristico, muchas veces caracterizado como
el color del sonido. Ese haz frecuencial inserto en el sonido, ese espectro de
ondas que lo compone, puede ser, como a través de un prisma, subdividido
en los sonidos de la llamada serie armonica*. La serie arménica es la Gnica
“escala” natural, inherente al propio orden del fenémeno actstico. Todas las
otras son construcciones artificiales de las culturas, combinaciones fabrica-
das por los hombres, que dialogan, de alguna forma, con la serie armonica,
que permanece como referencia modélica subyacente, su paradigma. (Mds
adelante, nos sumergiremos en el entendimiento de este fenémeno, que es el
prisma secreto del sonido, y cuyas refracciones dan sus colores arménicos).

En cuanto al timbre:

Dos formas hipotéticas de timbre
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la nota que escuchamos como altura melédica corresponde, en cada caso, a la
misma velocidad vibratoria fundamental. Pero cada uno de los instrumentos
vibra también en otras frecuencias mds rdpidas (los llamados sonidos armé-
nicos), diferentes en cada uno, frecuencias que no escuchamos como altura,
pero cuyo producto reconocemos como timbre. El propio cuerpo singular
de cada sonido estd hecho, por lo tanto, de una multiplicidad de periodos
conjugados.®

Asi como el timbre colorea los sonidos, existe ademds una variable que
contribuye para matizarlos y diferenciarlos de otro modo: es la intensidad
dada por la mayor o menor amplitud de la onda sonora.

La amplitud de la onda sonora: intensidad

La segunda onda presenta la misma frecuencia (altura), pero una am-
plitud mayor (que resulta en intensidad: la primera suena piano, la segunda
forte o fortissimo).

La intensidad es una informacién sobre un cierto grado de energia de la
fuente sonora. Su primera connotacién es decir, su semdntica bdsica, estd li-
gada justamente a estados de excitacién energética, siempre dentro del mar-
gen de ambivalencia (o multivalencia) en la que se inscribe todo y cualquier

6 Como el timbre estd muy ligado a rasgos “cualitativos” del sonido, que resultan de su
complejidad y de su singularidad material, no estando subordinado a ninguna “escala”
gradual (como aquella en la que se incluyen las alturas y las duraciones), es més dificil
definitlo y clasificarlo. Es decisiva la composicion del “espectro”, esto es, de aquellos
armonicos que aparecen efectivamente como “formantes” en la produccién del sonido
por un instrumento o la voz. Henri Pousser destaca el papel desempefnado por la
“forma de la onda”, que puede ser rectangular, triangular, en diente de sierra, segin
la dindmica de los arménicos, y para la granulacion casi téctil de sus oscilaciones muy
rdpidas y casi imperceptibles. Ver Fragments theoriques I sur la musique expérimentale
(Université Libre de Bruxelles, 1970), pp. 196-209. Otro libro que da especial atencién
al timbre en el andlisis musical es el de Robert ERICKSON, Sound structure in music
(Berkeley, University of California Press, 1975).
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sentido en musica. El sonido que decrece en intensidad puede remitir tanto
al debilitamiento (que tendria al silencio como muerte) como a la extrema
sutileza de lo extremadamente vivo (por lo que podria surgir justamente el
punto de pegado y despegado de estos sentidos, el punto diferencial entre la
vida y la muerte, alli potencializados). El crescendo y el fortissimo pueden
evocar, a su vez, un manantial de explosién proteinica y vital que emana
de la fuente, o la explosién mortifera del ruido como destruccién, como
desenlace de informaciones vitales. La falta o el exceso de intensidad (si bien
en rigor solo puedan ser evaluados en el contexto formal en el que aparecen
exhibiendo su estrategia especifica) son indices diferenciales de fuerza (po-
tenciémetro de las medidas humanas frente a los movimientos del mundo).
Las intensidades tejen todas las gradaciones de los crescendos y diminuendos
(cambiantes presentadas en progresion, que se suman a las melodias) o todo
el cuadro, importantisimo, de las puntuaciones: destaques, fortes o pianos
subitos, acentuaciones minimalistas que son decisivas para el resultado de las
pulsaciones (las intensidades son un elemento auxiliar de las duraciones en
la configuracién del swing, del balanceo, del ritmo, de la curvatura del flujo,
del continuo en lo discontinuo, de lo discontinuo en lo continuo).

A través de las alturas y duraciones, timbres e intensidades, repetidos o
variados, el sonido se diferencia ilimitadamente. Estas diferencias se dan en
la conjugacién de los pardmetros y en el interior de cada uno (las duraciones
producen las figuras ritmicas; las alzuras, los movimientos melédico-armoé-
nicos; los timbres, la multiplicacién coloristica de las voces; las intensidades,
las aristas y curvas de fuerza en su emision).

Los pulsos ritmicos son complejos y se traducen en tiempos y contra-
tiempos; los pulsos melédico-arménicos son complejos y proyectan estabi-
lidades e inestabilidades armoénicas. Tiempo y contratiempo, consonancia
y disonancia son modos con los que interpretamos determinadas combina-
ciones de ciertas propiedades bésicas del sonido, que intentaré explicar mds
adelante. Los sonidos entran en didlogo y “expresan” semejanzas y diferen-
cias en la medida en que ponen en juego la complejidad de la onda sonora.
Es el didlogo de esas complejidades el que engendra las musicas. Las musicas
solo son posibles por las correspondencias y desigualdades en el interior de
los pulsos. Todos los pardmetros son modos de lo mismo: vibraciones, series
intervilicas de roces, ruidos respirantes que proyectan ondas.
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5. Fase y desfasaje. Sonido-ruido

La naturaleza ofrece dos grandes modos de experiencia de la onda com-
pleja que hace el sonido: frecuencias regulares, constantes, estables, como
aquellas que producen el sonido afinado, con altura definida, y frecuencias
irregulares, inconstantes, inestables, como aquellas que producen ruido,
manchas, garabatos sonoros, barullo. Complejos ondulatorios cuya super-
posicién tiende a la estabilidad, porque estdn dotados de una periodicidad
interna, y complejos ondulatorios cuya superposicién tiende a la inestabi-
lidad, porque estin marcados por periodos irregulares, no coincidentes,
discontinuos. En el nivel ritmico, el latido del corazén tiende a la constan-
cia periédica, a la continuidad del pulso; un estornudo o un trueno, a la
discontinuidad ruidosa.

Un sonido constante, con altura definida, se opone a toda suerte de rui-
dos percutidos provocados por el choque de los objetos. Un sonido afinado
existe a través de un periodo reconocible, una constancia frecuencial. Un
ruido es una mancha en la que no distinguimos frecuencias constantes, una
oscilacién que nos suena desordenada.

El'sonido del mar: duraciones oscilantes entre la pulsacién y la inconstancia,
en un movimiento ilimitado; alturas en todas las frecuencias de las més gra-
ves a las mds agudas, formando lo que se llama un ruido blanco’.

Al hacer musica, las culturas trabajardn en esta faja en la que el sonido
y el ruido se oponen y se mezclan. Se suele describir a la musica como la ex-
traccion del sonido ordenado y periddico del medio turbulento de los ruidos.
Cantar en conjunto, encontrar los intervalos musicales que hablen como len-
guaje, afinar las voces significa entrar en acuerdo profundo y no visible con
la intimidad de la materia, produciendo ritualmente, contra todo ruido del
mundo, un sonido constante (un Gnico sonido musical afinado disminuye
el grado de incertidumbre en el universo porque insemina en él un princi-
pio de orden).® Sin saberlo, las personas producen una constante invisible
y numéricamente tendiente a lo exacto: un la central se localiza en torno
a las 440 vibraciones por segundo. Las voces entran en unisono, creando

7 Elruido en el que todas las frecuencias audibles tienen las mismas chances de apare-
cer lleva el nombre de “blanco” por analogia con el espectro continuo y uniforme del
color; es el ruido de la turbina de un avién, o de una emisién de radio fuera de estacién
en volumen maximo, por ejernplo.

8  Cf Arravr, Jacques, Bruits — Essai sur [’économie politique de la musique (Paris, PUF,
1977).
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