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MÚSICA, LENGUAJE Y UN EXPERIMENTO

Juan Carlos ALMENDROS BACA

El lenguaje de la música

Músicos prácticos y teóricos se ocupan desde antiguo en hablar y es-
cribir sobre música. Pero es tan abstracta y distinta a las demás artes que no 
es fácil hablar “de” o “sobre” ella sin caer en el juicio estético más o menos 
�������ȱ��ȱ�����ȱ�ȱ��ȱ����������ȱ�����ę����ȱ���ȱ���������ȱ��ȱ���������à�ȱ
��ȱ��ȱ��������£�ȱ����Ç�����ǯȱ����ȱ��ȱ������ȱ���ȱ��ȱ��¤�����ȱ���ȱ���ę���ȱ����ȱ
a la esencia contenida en la partitura  necesita del andamio teórico para la 
comprensión total del texto y el contexto,  mas entender la interpretación 
como simple escucha o como lectura-análisis musicológico, se quedará en 
la esencia-partitura, aparente núcleo del arte, pero desconocerá la verda-
dera existencia del objeto o fenómeno artístico, que es su exposición o eje-
cución pública. Sólo en este caso se da el paso de la esencia atemporal, a la 
existencia temporal y, por tanto, a la más completa comunicación.

Temporalidad y comunicación son dos temas “eternos” entre aquellos 
��ȱ���ȱ���ȱ��ȱ�����ȱ��ȱę�����Ç�ȱ��ȱ��ȱ�ø����ǯȱ��ȱ�������ȱ��ȱ�����ǰȱ���ȱ������ȱ
parte ineludible de su existencia, no parece ser discutido sino más bien 
analizado como cualidad inherente al fenómeno sonoro, desde múltiples 
puntos de vista que van del acústico al estético. El segundo, la comunica-
ción, es también en apariencia función natural, no solo de la música sino 
de todo arte en cuanto símbolo. Pero como objeto de estudio parece que 
plantea más dudas e interrogantes.

�����à�����ǰȱ��Ç�����ǰȱ ����û�����ǰȱę�à�����ǰȱę�à�����ǰȱ����à�����ȱ¢ȱ��-
dagogos, y músicos, se han ocupado y ocupan del “viejo problema” del 
lenguaje musical y su dimensión comunicativa. “El complejo y multiforme 
problema del lenguaje musical, en el fondo tan antiguo como la música 
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misma” según Fubini, puede ser abordado desde múltiples puntos de vista 
por representantes de aquella lista de estudiosos tipo. Pero ¿cuál es el viejo 
problema? Al parecer, no es técnico, o estrictamente  musical, sino más bien 
ę���àę��ǰȱ�����à����ȱ¢ȱ������à����Ǳȱȃ��ȱ�����������ȱ��ȱ���������ȱ�ȱ����·�ȱ
de la música”1. Esta pregunta, hecha  desde una mentalidad de músico 
ȃ��¤�����Ȅǰȱ ���¤ȱ ����������ȱ ��ȱ ę���ȱ ���ȱ ������ȱ �¤�����Ǳȱ ����ȱ ��������ȱ ��ȱ
música existe y por tanto comunica desde el momento en que empieza a 
sonar. Aquí donde termina el problema para los músicos prácticos, empie-
za para los teóricos pues, entre éstos, mientras para unos la música es un 
lenguaje, para otros no lo es en absoluto, para unos es un lenguaje limita-
��ǰȱ¢ȱ��ȱę�ȱ����ȱ�������ǰȱ��ȱ������ȱ��������ȱ�������ǰȱ��ȱ�����ǰȱ�����·�ȱ��ȱ
música. Ahí quiere llegar este artículo: a mostrar –más que demostrar- un 
experimento realizado en base a la hipótesis de la musicalidad del lenguaje 
hablado, tras una breve mirada panorámica y contextualizadora sobre al-
�����ȱ��������ȱ��à�����ȱ���ǰȱ���������ȱ��ȱ���������ȱ�������ȱę���àę��ǰȱ��ȱ
han realizado sobre el tema en los últimos años.

����ȱ����£��ȱ��¢ȱ���ȱ��ę���ȱ ���ȱ �·������ȱ�ø����ȱ¢ȱ ��������ǰȱ����ȱ
que podría parecer un simple problema de pragmatismo semántico lo que 
����ȱ��ȱę�����Ç�ȱ��ȱ��ȱ�ø����ȱ��ȱ���ȱ������à�ȱ�������ǯȱ��ȱ��������ȱ��ȱ��ȱ��-
cueta primera acepción del término lenguaje que aparece en el Diccionario 
de la Lengua de la Real Academia Española,”Conjunto de sonidos articulados 
���ȱ���ȱ��ȱ������ȱ����ę����ȱ��ȱ���ȱ������ȱ�ȱ������Ȅǰȱ�����ȱ���ȱ��ȱ������ȱ
�ø����ȱ ������ȱ �������������ȱ ��ȱ ����ȱ��ę����à�ȱ ��ȱ ��ȱ ���ǰȱ �ȱ �����ȱ��ȱ ��ȱ
aparente generalidad, no caben otros sistemas habitualmente designados 
con ese término.

La mayoría de autores dedicados a uno u otro campo de la ciencia y el 
����ȱǻ����������������ȱ����ûÇ�����ȱ¢ȱ���������Ç�Ǽȱ���������ȱ��ȱ�������ȱ���ȱ
la música es un lenguaje. Aunque para algunos, los formalistas2, no lo sea 
en absoluto, y para otros sea un lenguaje “en sentido metafórico”, “sui ge-
neris”, o de “segundo nivel” al considerar que el sonido musical carece de 

1 Enrico Fubini, 0~VLFD�\�OHQJXDMH�HQ�OD�HVWpWLFD�FRQWHPSRUiQHD, Madrid, Alianza, 1994.

Řȱ ȃǻǳǼȱ��ȱ���ȱ�����ǰȱ���ȱ�����������ȱ�����ǰȱ����ȱ�������ȱ��ȱ�ø����ȱ��ȱ�¡�����ȱ����ȱ�����ȱ����ȱ�����ȱ
y al mundo de los sonidos; de otra parte, los contenidistas, para quienes la música tiene la virtud 
de expresar estados de ánimo, emociones”. E. Fubini, Música y lenguaje…, obra citada, p. 53.
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semanticidad y el sistema es incapaz de convertirse en metalenguaje -y por 
ello de referirse a sí mismo- y para otros más, los contenidistas, sea un len-
�����ȱ��ȱ�����ȱ�����ȱ���ȱ��ȱ������ȱ���¤�����ȱ��ȱ�à��ȱ·���ȱ���ȱ��ę����ȱ���ȱ
el padre de la lingüística, Ferdinand de Saussure: un sistema estructurado 
��ȱ����������ȱ�������¤�����ȱ���ȱ������ȱ��ȱ��ȱ�à����ȱ������ȱǻ������Ǽȱ¢ȱ���ȱ
�����£���à�ȱ ����������ȱ ǻ�����Ǽǰȱ ��ȱ ���ȱ ������������à�ǰȱ ¢ȱ ��ȱ ����ȱ ��������ȱ
ǻ����ûÇ�����ǰȱ���������Ç�ǰȱ����à����Ǽȱ���ȱ���������ȱ���ȱ������ǰȱ��ȱ��������ǰȱ
��������ȱ���ȱ��¢��ȱ���������ȱ¢ȱ��ȱ��ę���ȱ�ȱ�Çȱ������ǯ3

En el caso de aquellos para los que la música no es del todo comparable 
al lenguaje verbal, encontramos entre la bibliografía más reciente en el cam-
po de la comunicación la idea de J. Alcalde, quien considera la ausencia de 
�����ę����à�ȱ����������ȱ�ȱ���������ȱ���¤�����ȱ���ȱ�����ȱ�������ȱ��ȱ������-
mento para hacer de la música un lenguaje al mismo nivel que el verbal: 

ȃǻǳǼȱ��ȱ�ø����ȱ��ȱ��ȱ��������ȱ����������ȱ��ȱ������ȱ���ȱ��ȱ���������ȱ��ȱ����-
������à�ȱ��ȱ��ȱ�����ȱ��ȱ������ȱ������ȱ���ȱ�Çȱ������ȱ�����ę�������ǰȱ�������ȱ��ȱ
transmitir información, sino en un segundo nivel, el de la connotación, que es el 
propio del lenguaje poético o de las prácticas artísticas”.4 

Esta postura intermedia entre formalistas y contenidistas puros es si-
�����ȱ�ȱ��ȱ��ȱę�à�����ȱ��ȱ����������ȱ¢�ȱ�������������ȱ��ȱ����ȱ�����ǰȱ����ȱ
S. Langor, para quien la música es un “lenguaje sui generis, dotado de sig-
��ę����ȱ���ȱ������ȱ���ȱ������������Ȅ5 y Teodor W. Adorno, para quien la 
música es un lenguaje expresivo, pero no se sabe qué expresa, sencillamen-
te porque no se puede traducir en palabras: 

“A semejanza  del arte en general, la música posee el carácter enigmático de que 
se reviste el hecho de decir algo que se entiende y que, al mismo tiempo, no se 
entiende. En materia de arte no se puede establecer jamás de manera rigurosa 
qué es lo que el arte expresa, aun cuando, no obstante, exprese […]. La música 
������ǰȱ��ȱę�ȱ¢ȱ��ȱ����ǰȱ�ȱ���ȱ��ȱ��������ȱ�������ȱ��ȱ�����������ǯȱ�����ȱ����ǰȱ��ȱ
se distingue nítidamente del lenguaje pensante constituyendo un ámbito com-
pletamente diferente.” 6

3 Ferdinand de Saussure, &XUVR�GH�OLQJ�tVWLFD�JHQHUDOǰȱ������ȱ�����ǰȱ������ǰȱŗşŜşȱǻŝĶȱ��ǯǼǰȱ�ǯȱŚŜȱ¢ȱ��ǯ

4 J. Alcalde, Música y Comunicación. Puntos de encuentro básicos, Madrid, Fragua, 2007, p. 22.

5 Citado por E. Fubini, Música y lenguaje…, obra citada, p. 56.

6 Citado por E. Fubini, Música y lenguaje…, obra citada, p. 99.
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La idea adorniana de la “carencia de intenciones” es retomada en es-
������ȱ���������ȱ��ȱ�����ȱ��������à�ȱ��������������ȱ���ȱ����ȱǻ������ȱ�ǯȱ�Ĵ�ǰȱ
ŘŖŖśǰȱ�¤¡���ȱ����ȱŘŖŖŜǼȱ����ȱȃ���������ȱ��ȱ��ȱ�ø����Ȅȱ���ȱ��ȱ�����ȱ��ȱ
concepto, y por tanto de ideología, frente a la “culpabilidad” de las artes 
que pueden representar la bondad pero también la maldad, o tomar par-
tido en confrontaciones de tipo político, militar o religioso.7  Partiendo del 
análisis de la obra de Langor, Adorno y otros, el imprescindible Enrico Fu-
bini realiza un estudio complementario al de aquellos sobre la naturaleza 
del lenguaje musical, su posición frente o junto a otras formas de lenguaje 
¢ȱ ����������à�ȱ ���Ç�����ȱ ¢ǰȱ �����ȱ ����ǰȱ���ȱ ��Ě�¡�à�ȱ��������ȱ �����ȱ ���ȱ
distintos aspectos de su semanticidad y sintaxicidad :

“La música se sirve de un lenguaje creado para un uso exclusivamente artístico y 
que cuenta, en base a esto, con una estructura y una sintaxis propias tan sólo de 
ella.  […] El lenguaje artístico establece con la realidad una relación mucho más 
elástica que el lenguaje ordinario por  eso su semanticidad es de orden distinto 
al de este último”.8

Entendemos de estas profusas citas que, para sus autores, en la música 
ȃ���������ȱ��ȱ���������ȱ�����ȱ��ȱ�����������Ȅȱ��ȱ��ȱ���ȱ��������ȱ��ȱ�����ę-
cado, es decir la expresión sobre la comunicación. Esto parece presuponer 
que la música –mejor cabría decir el músico que la compone- quiere “expre-
sar algo” más allá de la propia música, lo cual es técnicamente inhabitual, 
aun en el caso de las músicas de programa o con una función extramusical 
concreta. A este respecto Schönberg dice:”El verdadero compositor escribe 
música por la única razón de que le complace hacerlo […] exista o no una 
persona a la que le agrade”9, lo que aún sitúa al artista en la órbita ideológi-
��ȱ���¤�����ȱ���ȱ�����ȱ�������������ȱ¢ȱ���ę���ȱ��ȱ����ȱ������ȱ��ȱ�������ȱ
más expresivo que comunicativo y una autonomía respecto de la función y 
el sentido del arte. Pues existe el arte sin destinatario, como evidentemente 
existe música sin público, siempre que suene, ya que el músico puede ser al 
mismo tiempo creador, intérprete y receptor (e interpretante, en el sentido 
����à����ȱ���ȱ�·�����Ǽǲȱ����ȱ�¡����ȱ�������ȱ���ȱ��£ǰȱ����ȱ������ȱ��ȱ������ȱ

7 M. Donà, )LORVRItD�GH�OD�P~VLFD, Barcelona, Global Rythm Press, 2008, p. 27.

8 E. Fubini, Música y lenguaje…, obra citada, p. 58.

9 A. Schöenberg, El estilo y la idea, Barcelona, Idea Books, 2005, p. 21.
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artístico y el medio transmisor elementos distintos, existen independien-
temente uno del otro y de la presencia de público. Este punto de vista se  
diferencia de los que piensan que se necesita un interpretante último en el 
oyente para considerar que existe lenguaje y, por tanto comunicación, lo 
que daría un sentido, pero no existencia, al arte. 

���������ȱ ��ȱ ��ę����à�ȱ �����������ȱ ��ȱ �����ȱ ����ûÇ�����10, al signo 
�������ȱ��ȱ������Ç�ȱ��ȱ���������ȱ��ȱ����ȱ��ȱȃ������ȱ��ø�����Ȅȱǻ�����ę�����Ǽȱ
��ȱȃ��������Ȅȱǻ�����ę����Ǽȱ�������������ȱ������ȱ��ȱ�����ȱ���ȱ�����ę����ǰȱ¢ȱ
si lo tiene no es de naturaleza semántica. El signo musical es pura imagen 
acústica y no transmite más que el propio sonido, aunque éste provoque 
sensaciones que ya no son sonido ni música sino efecto psicológico en el 
oyente y, llegado el caso, su consiguiente correlación física o somatización, 
lo que desde antiguo se ha confundido con la propia música, es decir, se ha 
������ę����ȱ��ȱ����à�ȱ���ȱ��ȱ������ǯȱȱ��ȱ��ȱ��������à�ȱ¢ȱ��ȱ���������ȱ�����-
������ȱ���ȱ�¢����ȱ��ȱ���ȱ���ę���ȱ��ȱ�����ȱ�¡���ȱ�������ȱ��ȱ��������ȱ������ǰȱ
����ȱ�¡�����ȱ�ǯȱ�������ǰȱ���ȱ������ȱ�à��ȱ��ȱ�����ę����ȱ�����������ȱ����ȱ��ȱ
signo musical: 

ȃ��ȱ�����ę����à�ȱ��ȱ���ȱ���£�ȱ�������ȱ��ȱ�à��ȱ�����������ȱ������ȱ���ǰȱ�ȱ�������-
���ȱ��ȱ���ȱ���������ȱ��������������ȱ��ȱ������ȱ�����������ȱǻ�����ę�����Ȧ�����ę��-
��Ǽǰȱ��ȱ�����ȱ��ȱ�����ȱ��ȱ���������ȱ��������ǰȱ����ȱ���ȱ��ȱexpresión intransitiva 
que se experimenta en sí misma de manera directa, siendo al mismo tiempo 
���Ç����ȱ��ȱ�����ę����à�ȱ���ȱ��ȱ������à�ȱ���ȱ���ȱ����ȱ����������ǰȱ���ȱ���¤������ȱ
de forma aprendidos o por su resonancia empática con la manifestación de sen-
timientos o estados de ánimo.”11 

En el caso de aquellos para los que la música es un lenguaje al mismo 
nivel que cualquier otro se encuentra la tradición estructuralista, que rela-
ciona más familiarmente los distintos lenguajes humanos, entre ellos el de 
la música, y concibe las técnicas de composición y relación de los elementos 
���������ȱ ����ȱ��ȱ��������ȱ��ȱ ������ȱ ����¤������ȱ �������ȱ��ȱ �����ę���ȱ ��ȱ
estructura lingüística de la música, donde  las leyes de la armonía corres-
ponden a la dimensión sintáctica del lenguaje. Esta concepción funcional 
��ȱ��ȱ�����Ç�ȱ�������ȱ���ȱ�ę�����à�ȱ��ȱ��ȱ���������������� y de su his-

10 F. de Saussure, Curso…, obra citada, p. 128. 

11 J. Alcalde, Música y Comunicación…, obra citada, p. 23.
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toricidad, puesto que es un sistema nacido de la concepción tonal de la mú-
sica entre los siglos XVII al XIX. Antes y después de este período, los nexos 
articulatorios de la estructura sintáctica, o bien no existen todavía o ya han 
desaparecido; o deben ser otros, como veremos más adelante. 

Si, a pesar de las dudas, consideramos que la música es un lenguaje, 
dadas las evidencias, los  paralelismos y funciones similares a los del len-
guaje verbal, debe haber unas ciencias dedicadas a su estudio, tales como 
��ȱ����ûÇ�����ǰȱ��ȱę�����Ç�ȱ¢ȱ��ȱ����¤����ǰȱ·���ȱ�����¢����ȱ��ȱ��������Ç�ȱ¢ȱ
sintaxis. Pero nos encontramos únicamente con la musicología, como una 
especie de gran saco donde cabe, o debería caber, todo lo que no sea la pura 
práctica musical (entendiendo como tal la composición y la interpretación 
������������ȱ�ȱ�����Ǽǯ

���������ȱ���ȱ��ę��������ȱ������������ȱ��ȱ�������ȱ��ȱ����������ȱ�����ȱ
���ȱ�������ȱ���������ǰȱ��ȱ����ȱ�������ȱ��ȱ����ę����ȱ�ǯȱ�����ě��ǰȱ���ȱ���ȱ��-
jar de ser crítico con su propio análisis: 

“De los objetos a las estructuras, de las estructuras al lenguaje, existe pues una 
cadena continua […]. Quede claro que podemos poner en duda un paralelismo 
estrecho entre lengua y música, en razón de lo arbitrario que resulta la elección 
���ȱ�������ǰȱ¢ȱ��ȱ�����ȱ������à�ȱ�����ȱ��ȱ�����ę�����ȱ¢ȱ��ȱ�����ę����ȱ���ȱ���������ȱ
a la palabra en signo, mientras que la nota de música parece imponerse siempre 
por encima de lo arbitrario, como un dato del mundo físico, al que seríamos 
sensibles.”12 

Por lo que a pesar de su inductivismo y su concepción de la estructura 
����ûÇ�����ȱ��ȱ��ȱ�ø����ǰȱ��ȱ�����ȱ�ȱ��������à�ȱ�����ȱ�����ȱ��ȱ�����ę����à�ȱ
del signo musical, se queda en la duda, aunque con la típica tendencia for-
malista que distingue a los músicos -como es su caso- de los teóricos prove-
�������ȱ��ȱ�����ȱ������ǯȱ��ȱ�����ȱ�������ȱ�����ȱ��ȱ�����ę����ȱ���������ȱ
������ǰȱ��ȱ����ȱ���ȱ���¤ȱ��ȱ��ȱ����ȱ��ȱ���ȱ����Ç��ȱ���ȱ�������ȱ�����ę����à�ȱ�ȱ
��ȱ�ø����ȱ��ȱ�Çȱ�����ǯȱ����ě��ȱ��ȱ�¡�����ȱ��ȱ��ȱ�����ȱ�¤�ȱ�������ȱ¢ȱ�����ȱ
el punto de vista del músico:”los signos musicales están hechos para ser 
oídos, a diferencia de los lingüísticos”13. Efectivamente, la diferencia está 
en que, mientras podemos tocar y oler el famoso árbol de los lingüistas, 

12ȱ �ǯȱ�����ě��ǰȱ7UDWDGR�GH�ORV�REMHWRV�PXVLFDOHV, Madrid, Alianza Música, 2003, p. 27. 

13ȱ �ǯȱ�����ě��ǰȱ7UDWDGR«, obra citada, p. 180.
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como cualquier otro que esté a nuestro alcance, sólo podemos oír el sonido 
del instrumento del músico o la voz del cantante, no podemos sentir, tocar 
�ȱ����ȱ����ȱ�Ç����ȱ���������ǰȱ�����ę����ȱ���ȱ���ȱ�������ǯȱ������ȱ��ȱ����-
quier caso la música pueda ser acompañada o acompañante de una “letra” 
con una total capacidad semántica, visto de otro modo –pues el lenguaje 
puede ser hablado pero también cantado-  aquella “letra” tiene también 
una “música”, como “conjunto de sonidos articulados”. En este sentido nos 
vamos aproximando al concepto pleno de música como lenguaje, llegando 
�ȱ�����ȱ��ȱ�����ę�����ȱ�������ȱ��ȱ�����ȱ����������Ǳȱȃ�����ȱ�ȱ���ȱ��������Ç�ȱ
denotativa, hay otra connotativa. Ambos son plenamente aplicables al len-
guaje musical.”14 

No solo la música es un lenguaje, pues posee la “facultad heteróclita 
y multiforme de elaborar sistemas articulados de comunicación mediante 
signos” sino que por ello mismo se puede plantear un paralelismo múltiple 
con su hermano el lenguaje verbal. En primer lugar porque no son disocia-
bles ni extraños el uno al otro ya que ambos nacen de la misma materia, el 
sonido. En segundo lugar, porque el lenguaje musical se estructura gracias 
al lenguaje verbal en cuanto a ritmo, establecido por la sílaba fuerte de cada 
palabra al inicio de compás; melodía, equivalente a la sintaxis (no la ar-
���Ç�ȱ����ȱ�����ȱ�����Ǽǰȱ��������ȱ��ȱ��ȱ��������à�ȱ���������ǲȱ¢ȱ�����Ç�ȱ
ǻ�����¡��Ǽ15, nacida de la melodía. En tercer lugar la danza, como compo-
nente de la música y por ende del lenguaje musical, cuya medición nos la 
da el paso, de donde procede la palabra compás: paso – con- paso. 

La música occidental se establece mediante un texto poético que se 
danza y se canta. Los instrumentos sólo duplican la voz del canto como 
apoyo al ritmo, que nace de la palabra y ha de danzarse:”La música […] 
abarcaba el canto, la poesía, la ejecución instrumental, la danza y la ora-
toria”16. En el siglo VIII A. C. ya existía el alfabeto griego en que se basaba 

14ȱ �ǯȱ�����ǰȱȃ��������ȱ������ȱ¢ȱ��������ȱ�������Ǳȱ�ħ��ȱ�������ȱ���ȱ������ȄǯȱComunicación y Música 
I, Aguilera, M. –Adell J. et alǯȱǻ���ǯǼǰȱ���������ǰȱ���ȱ�����ǰȱŘŖŖŞǰȱ�ǯȱŜŗ

15 Neologismo creación del profesor Calle Carabias, -cuyo texto seguimos y forma la base de nues-
tro trabajo- que contempla la dimensión vertical y la simultaneidad del sonido, como comple-
mento del carácter lineal del término sintaxis.   

16 ȱ�ǯȱ���������Ȧ�ǯȱ�������ȱǻ���ǯǼǰȱHistoria General de la Música. 'H�ODV�IRUPDV�DQWLJXDV�D�OD�SROLIRQtD, 
������ǰȱ��������ȱǻŜķȱ��ǯǼǰȱŗşŞřǰȱ�ǯȱŗśŘǯ
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la primera escritura conocida de la música, arte que abarcaba también la 
poesía y la danza.  Los bardos narraban los hechos de los héroes y dioses 
en un estilo recitativo que aunaba la poesía y la música en la ejecución al ser 
concebidas como un mismo arte.17 Según estos autores, en aquellos tiempos 
ǻ��ǯȱ���Ȭ�ȱ�ǯȱ�ǯǼǰȱ�����ȱ¢ȱ�ø����ȱ����ȱ��ȱ�����ǰȱ�����ȱ��ȱ�ǯ��ȱ�ǯȱ�ǯ

”La poesía era modulada y acentuada más bien que realzada por sílabas, e in-
terpretada indistintamente en prosa común, recitado y canto. La melodía estaba 
condicionada, en parte, por los acentos de la letra, es decir, por la melodía inhe-
rente a la letra, y el ritmo musical se basaba en el número de sílabas. De hecho 
es muy dudoso que hubiese alguna diferencia real entre los ritmos musicales y 
los metros poéticos.”18 

No solo la relación genética y estructural entre los lenguajes verbal y 
musical los han conformado a lo largo de la historia, sino la simbiosis artís-
tica continuada, hacen que apenas se pueda concebir, varios miles de años 
después de aquellos comienzos míticos, la música y el lenguaje como algo 
extraño a la poesía, la danza o el teatro que, en muchos casos forman un 
arte indisociable de los otros, como aprecia Tomás Marco: 

ȃ���ȱ����ȱ����ǰȱ��ȱ����Ç�ȱ¢ȱ��ȱ������ȱǻ��ȱ�����ȱ���ȱ��������ǰȱ����ȱ�����Çę�������ȱ��ȱ
��ȱ�������Ǽȱ����ȱ��ȱ���ȱ��Ç�����ȱ���������ȱ¢ǰȱ������������ǰȱ��ȱ��ȱ�������à�ȱ��ȱ��-
crear el antiguo teatro griego nació en el protobarroco la ópera, que acabó siendo 
un género nuevo […] Más cerca de nosotros, las formas del gregoriano se deter-
minan por sus textos, lo que ocurre en la inicial polifonía, en el madrigal y hasta 
en el género operístico a lo largo de su existencia. Incluso en determinados mo-
mentos, el cruce de música y literatura ha dado frutos únicos y originales como, 
por ejemplo, el lied romántico, que es un género, más que híbrido, sintético.”19 

Observamos por tanto, cómo distintos autores coinciden en señalar 
la estrecha relación de música, lenguaje, literatura y danza, desde sus re-
�����ȱ��Ç�����ǰȱ�������ȱ���ȱ��ȱ·����ȱ��¤����ȱǻ��ȱ��ȱ�ø����Ǽȱ�����ȱ���ȱ���-
guardias y los experimentalismos actuales. Algunos también hacen notar 
las divergencias, como hemos visto, pero no recordamos a nadie que haya 
descrito la diferencia principal entre lenguaje musical y lenguaje verbal: 
que éste nació de la necesidad de comunicarse para sobrevivir, mientras 

17 ,EtG�, p.144.

18 ,EtG�, p.149

19 T. Marco, /D�FUHDFLyQ�PXVLFDO�HQ�HO�VLJOR�;;,, Pamplona, Universidad Pública de Navarra, 2007, p. 106.
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que –mucho más tarde- la música como arte autónomo,  nació también de 
una necesidad comunicativa, pero con el objetivo de que esa necesidad –la 
que fuera- quedara “bellamente” cubierta y el resultado fuera trascendente 
a la propia vida del autor, obviando muchas veces la presencia o ausencia 
de destinatario. Otra cuestión es considerar la urgencia, lo primario o se-
cundario de una actividad humana. Creemos que esto depende no tanto de 
las modas –que también- cuanto de las circunstancias vitales,  históricas y 
sociales de los sujetos comunicantes.  

La música del lenguaje

El objeto del presente trabajo es mostrar un experimento realizado a 
partir de la hipótesis de la musicalidad del lenguaje hablado, para llegar 
a lo cual partimos 1º de la consideración de la música como lenguaje, al 
�����ȱ�����ȱ������������ȱ¢ȱ�����ę������ȱ���ȱ��ȱ ��������ȱ������ǲȱŘķȱ��ȱ��ȱ
consideración  que el lenguaje hablado posee una musicalidad, es decir, 
una capacidad de hacer música, pues en su estructura se encuentran los 
elementos básicos constitutivos de aquella: ritmo, melodía y armonía; 3º el 
estudio de aquellos elementos básicos y sus formantes físicos en un caso 
particular: las dos primeras estrofas de la Oda III a Salinas, de Fray Luis 
de León, y su representación en notación musical mediante un editor de 
partituras en soporte informático, con posibilidad de ejecución de lo escrito 
como medio de demostración, cuyo resultado sería de aplicación universal, 
a cualquier texto en cualquier lengua. 

El estudio de la musicalidad del lenguaje verbal mediante el análisis 
de espectrogramas u otros resultados de la aplicación de  programas in-
formáticos a la tecnología de grabación de sonido, ha llevado a algunos 
investigadores a determinar una relación entre la escala temperada y el 
sistema vocálico de una lengua. Las consonantes, como su nombre indica, 
��ȱ������ȱ�����ǰȱ����ȱ��Ě�¢��ȱ��ȱ���ȱ�������ȱ¢ȱ����ę���ȱ��ȱ������à�ȱ��ȱ·�-
tas con la escala. Dicha relación puede traducirse en números al medirse la 
����������ȱǻ�Ǽȱ����������ȱ��ȱ���ȱ�������ȱ����������ȱ���ȱ��ȱ�����ǰȱ����à����ȱ
en las vocales y aperiódica en las consonantes. Los picos de intensidad en el 
espectro de un sonido se llaman formantes y los tienen todas las vocales y 
�������ȱ�����������ȱǻ�������Ǽǯȱ��ȱ�������ȱ�����ȱ���ȱ�¤�ȱ�����ȱ��ȱ�¤�ȱ����ȱ
F1,  F2, etc. hasta los seis con que se puede caracterizar cada vocal, aunque 
solo son necesarios los dos primeros, que indican tono y timbre respecti-
vamente. 
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“En el caso del español es comprobable la existencia de una escala tri-
tonal pentatímbrica.”20 Formada por los tonos vocálicos: 

En el pentagrama 1 aparece la escala tonal vocálica del español, -cuyos 
sonidos serían muy próximos a las notas escritas- y la armonía resultante, 
un acorde de fa sostenido mayor en segunda inversión.  

El segundo formante, tímbrico, posibilita la distinción entre vocales 
de igual tono al ser pronunciadas por el hablante medio. En el pentagra-
ma 2 se incluyen la escala tonal y tímbrica del sistema vocálico español, 
representación de los formantes primero y segundo en notación musical 
convencional: 

Las notas del segundo formante dan el acorde de SI mayor en segunda 
inversión, o sea la subdominante de la escala tonal o del primer formante, 
como vemos en el pentagrama 3: 

20 Q. Calle, “Lenguaje verbal y lenguaje musical…”, obra citada, p. 67.
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Con los elementos disponibles en los pentagramas primero y terce-
ro podemos transcribir a notación musical cualquier texto español. A falta 
de estudiar las variaciones de frecuencia y sus correspondientes formantes 
que introducirá en este procedimiento  el sistema consonántico, realizamos 
nuestra propia transcripción de las dos primeras estrofas de la Oda III - a 
���������ȱ��ȱ�������ȱǻŗśŗřȱȮȱŗśşŖǼǰȱ������¤����ȱ��ȱ�ø����ȱ��ȱ��ȱ�����������ȱ
de Salamanca, obra escrita en liras por Fray Luis de León en 1577: 

El aire se serena
�ȱ�����ȱ��ȱ���������ȱ¢ȱ��£ȱ��ȱ�����ǰ

Salinas, cuando suena
La música estremada,

Por vuestra sabia mano gobernada.
A cuyo son divino

El alma, que en olvido está sumida,
Torna a cobrar el tino
Y memoria perdida

De su origen primera esclarecida.

Esta es la transcripción a notación musical convencional tras aplicar 
la escala tonal y tímbrica producida por  las vocales españolas, según los 
pentagramas 1, 2 y 3, a aquellas dos primeras estrofas de la Oda a Salinas 
recitadas por nosotros. El pentagrama superior representa el ritmo y con-
tiene la letra, no siendo válida la representación de la altura de las notas, 
sólo su duración. El segundo pentagrama contiene la melodía producida 
por las vocales, con las apoyaturas y retardos representando los diptongos 
y sinéresis. El tercer pentagrama contiene la armonía tímbrica, formada por 
la disposición anatáctica de la escala de los segundos formantes. Y el cuarto 
pentagrama dispone la armonía tonal resultante de la escala de los prime-
���ȱ ���������ȱ���¤�����ǯȱ����ȱ ������������à�ȱ��¤ę��ȱ ���Ç�ȱ����ȱ ��ȱ ��ȱ ��¡��ȱ
hubiera sido recitado por otra persona, o por la misma pero con otro “tem-
po”, y por tanto con otro timbre -del que resultaría otra armonía tímbrica- y 
�����ȱ�����������ȱ�������������ǰȱ��ȱ��ȱ���ȱ��������Ç��ȱ�����ȱę����������ȱ¢ȱ
escritura rítmica. 



88 JUAN CARLOS ALMENDROS BACA



89MÚSICA, LENGUAJE Y UN EXPERIMENTO

Conclusión

El conjunto resultante contiene los tres elementos morfológicos com-
ponentes de la música: ritmo, melodía y armonía, pero generándose su 
sintaxis de las escalas de los formantes vocálicos y no de una tonalidad o 
atonalidad estructuradas a partir de una concepción concreta, tonal o ato-
nal, de un lenguaje musical, sino de lo musical de un lenguaje verbal.  Por 
tanto, no tiene pretensión artística alguna –modesta experimentación de 
���¤����ȱ�����Çę��ȱ��ȱ����ȱ����Ȯȱ��ȱ����ȱ��¡��ȱ��ȱ��ȱ�������ȱ������������à�ȱ�ȱ
ejecución por cualquier medio instrumental, aunque pudiera ser un punto 
de partida, un procedimiento más para algún tipo de composición musical 
utilizando concepción y medios desprejuiciados.

Todo lo anterior no es más que un primer paso en la demostración de 
la musicalidad del lenguaje verbal –y de la posibilidad de consideración 
del lenguaje como música– , es decir, la capacidad que tiene dicho lenguaje 
de producir música  y por ello de ser escrita, que habíamos tomado como 
hipótesis tras contemplar posteriormente, en una breve panorámica, las 
posturas de algunos autores con respecto a la consideración de la música 
como lenguaje, así como observar el origen común y el largo trecho históri-
co recorrido conjuntamente por ambos medios de  expresión. 

Con esta transcripción se contribuye a la universalización de aquella 
hipótesis, pues se pueden aplicar los parámetros numéricos procedentes 
de los análisis físicos de los sonidos vocálicos del hablante medio a cual-
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quier otro texto, en nuestro caso en español, aun sin incluir los efectos de 
las consonantes. Este hecho de no incluir los efectos consonánticos afecta a 
la exactitud de la medición física y por tanto a la correspondiente escritura 
musical, pero no a la veracidad y universalidad del suceso: que el lenguaje 
�������ȱ ��������ȱ ��ȱ �Çȱ���ȱ�ø����ǰȱ ¢ȱ ����ȱ ���ǰȱ �����������ȱ��ȱ ���ȱę����ȱ
mediante un sistema de escritura, en este caso pentagramática, y también 
mediante programas informáticos aplicados a medios electrónicos, la re-
����������à�ȱ��¤ę��ȱ��ȱ���ȱ��������ȱ���������ȱ���¤�����ǯȱ
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