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MUSICA, LENGUAJE Y UN EXPERIMENTO

Juan Carlos ALMENDROS BACA

El lenguaje de la musica

Msicos practicos y tedricos se ocupan desde antiguo en hablar y es-
cribir sobre musica. Pero es tan abstracta y distinta a las demas artes que no
es facil hablar “de” o “sobre” ella sin caer en el juicio estético mas o menos
carente de valor o el comentario superficial sin capacidad de penetracién
en su naturaleza intrinseca. Bien es cierto que la practica que confiere vida
a la esencia contenida en la partitura necesita del andamio teérico para la
comprension total del texto y el contexto, mas entender la interpretaciéon
como simple escucha o como lectura-analisis musicologico, se quedara en
la esencia-partitura, aparente nucleo del arte, pero desconocerd la verda-
dera existencia del objeto o fendmeno artistico, que es su exposicion o eje-
cucion publica. Sélo en este caso se da el paso de la esencia atemporal, a la
existencia temporal y, por tanto, a la mas completa comunicacion.

Temporalidad y comunicacion son dos temas “eternos” entre aquellos
de los que se ocupa la filosofia de la musica. El primero de ellos, por formar
parte ineludible de su existencia, no parece ser discutido sino mas bien
analizado como cualidad inherente al fendmeno sonoro, desde multiples
puntos de vista que van del actstico al estético. El segundo, la comunica-
cidn, es también en apariencia funcidon natural, no solo de la musica sino
de todo arte en cuanto simbolo. Pero como objeto de estudio parece que
plantea mas dudas e interrogantes.

Musicologos, criticos, lingitiistas, filologos, filosofos, socidlogos y pe-
dagogos, y musicos, se han ocupado y ocupan del “viejo problema” del
lenguaje musical y su dimension comunicativa. “El complejo y multiforme
problema del lenguaje musical, en el fondo tan antiguo como la musica
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misma” segin Fubini, puede ser abordado desde multiples puntos de vista
por representantes de aquella lista de estudiosos tipo. Pero ;cudl es el viejo
problema? Al parecer, no es técnico, o estrictamente musical, sino mas bien
filosofico, pedagdgico y sociologico: “la posibilidad de comunicar a través
de la musica”'. Esta pregunta, hecha desde una mentalidad de musico
“practico”, estd respondida al final del primer parrafo: para nosotros la
musica existe y por tanto comunica desde el momento en que empieza a
sonar. Aqui donde termina el problema para los musicos practicos, empie-
za para los tedricos pues, entre éstos, mientras para unos la musica es un
lenguaje, para otros no lo es en absoluto, para unos es un lenguaje limita-
do, y al fin para algunos, el propio lenguaje hablado, el habla, también es
musica. Ahi quiere llegar este articulo: a mostrar -mas que demostrar- un
experimento realizado en base a la hipotesis de la musicalidad del lenguaje
hablado, tras una breve mirada panoramica y contextualizadora sobre al-
gunos estudios tedricos que, partiendo de cualquier postura filosdfica, se
han realizado sobre el tema en los tltimos afios.

Para empezar hay que definir los términos musica y lenguaje, dado
que podria parecer un simple problema de pragmatismo semantico lo que
para la filosofia de la musica es una cuestion antigua. Si partimos de la es-
cueta primera acepcion del término lenguaje que aparece en el Diccionario
de la Lengua de la Real Academia Espaiiola,” Conjunto de sonidos articulados
con que el hombre manifiesta lo que piensa o siente”, vemos que la propia
musica encaja perfectamente en esta definicion en la que, a pesar de su
aparente generalidad, no caben otros sistemas habitualmente designados
con ese término.

La mayoria de autores dedicados a uno u otro campo de la ciencia y el
arte (tradicionalmente lingiiistica y musicologia) coinciden en aceptar que
la musica es un lenguaje. Aunque para algunos, los formalistas?, no lo sea
en absoluto, y para otros sea un lenguaje “en sentido metafdrico”, “sui ge-
neris”, o de “segundo nivel” al considerar que el sonido musical carece de

1  Enrico Fubini, Miisica y lenguaje en la estética contemporanea, Madrid, Alianza, 1994.

2 “(...) deuna parte, los formalistas puros, para quienes la muisica no expresa nada ajeno ella misma
y al mundo de los sonidos; de otra parte, los contenidistas, para quienes la musica tiene la virtud
de expresar estados de animo, emociones”. E. Fubini, Miisica y lenguaje..., obra citada, p. 53.



MUSICA, LENGUAJE Y UN EXPERIMENTO 79

semanticidad y el sistema es incapaz de convertirse en metalenguaje -y por
ello de referirse a si mismo- y para otros mas, los contenidistas, sea un len-
guaje al mismo nivel que el verbal basandose en como éste fue definido por
el padre de la lingiiistica, Ferdinand de Saussure: un sistema estructurado
de relaciones sintagmaticas que consta de un codigo social (lengua) y una
realizacion individual (habla), de una interpretaciéon, y de unas ciencias
(lingiiistica, musicologia, semiotica) que describen los hechos, la historia,
formulan las leyes generales y se definen a si mismas.’

En el caso de aquellos para los que la musica no es del todo comparable
al lenguaje verbal, encontramos entre la bibliografia mas reciente en el cam-
po de la comunicacion la idea de J. Alcalde, quien considera la ausencia de
significacion denotativa o contenido semantico del signo musical el impedi-
mento para hacer de la musica un lenguaje al mismo nivel que el verbal:

“(...) lamusica es un lenguaje secundario en cuanto que su capacidad de comu-
nicacién no se funda en signos plenos por si mismos significativos, capaces de
transmitir informacion, sino en un segundo nivel, el de la connotacion, que es el
propio del lenguaje poético o de las practicas artisticas”.*

Esta postura intermedia entre formalistas y contenidistas puros es si-
milar a la de filésofos de referencia ya tradicionales en este campo, como
S. Langor, para quien la musica es un “lenguaje sui generis, dotado de sig-
nificado aun cuando sea intraducible”” y Teodor W. Adorno, para quien la
musica 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 musica posee el caracter enigmatico 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 jamas de manera rigurosa
qué es lo que el arte expresa, aun cuando, no obstante, exprese [...]. La musica
tiende, al fin y al cabo, a ser un lenguaje carente de intenciones. Ahora bien, no
se distingue nitidamente del lenguaje pensante constituyendo un ambito com-
pletamente diferente.” ¢

Ferdinand de Saussure, Curso de lingiiistica general, Buenos Aires, Losada, 1969 (72 ed.), p. 46 y ss.
J. Alcalde, Miisica y Comunicacion. Puntos de encuentro basicos, Madrid, Fragua, 2007, p. 22.

Citado por E. Fubini, Miisica y lenguaje..., obra citada, p. 56.

N O s W

Citado por E. Fubini, Miisica y lenguaje..., obra citada, p. 99.
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La idea adorniana de la “carencia de intenciones” es retomada en es-
critos recientes de clara concepcion espiritualista del arte (Walter F. Otto,
2005, Méaximo Dona 2006) como “inocencia de la musica” por su falta de
concepto, y por tanto de ideologia, frente a la “culpabilidad” de las artes
que pueden representar la bondad pero también la maldad, o tomar par-
tido en confrontaciones de tipo politico, militar o religioso.” Partiendo del
analisis 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 posicion frente o junto a otras formas de lenguaje
y comunicacion artistica y, sobre todo, una reflexion profunda sobre los
distintos aspectos de su semanticidad y sintaxicidad :

“La musica se sirve de un lenguaje creado para un uso exclusivamente artistico y
que cuenta, en base a esto, con una estructura y una sintaxis propias tan sélo de
ella. [...] El lenguaje artistico establece con la realidad una relacién mucho mas
elastica que el lenguaje ordinario por eso su semanticidad es de orden distinto
al de este tultimo”.?

Entendemos de estas profusas citas que, para sus autores, en la musica
“predomina lo emocional sobre lo intelectual” en lo que respecta al signifi-
cado, es decir la expresion sobre la comunicacion. Esto parece presuponer
que la musica —-mejor cabria decir el musico que la compone- quiere “expre-
sar algo” mas alld de la propia musica, lo cual es técnicamente inhabitual,
aun en el caso de las musicas de programa o con una funciéon extramusical
concreta. A este respecto Schonberg dice:”El verdadero compositor escribe
musica por la tinica razén de que le complace hacerlo [...] exista o0 no una
persona a la que le agrade”?, lo que aun sitia al artista en la drbita ideologi-
ca romantica del genio independiente y confiere al arte sonoro un sentido
mas expresivo que comunicativo y una autonomia respecto de la funcién y
el sentido del arte. Pues existe el arte sin destinatario, como evidentemente
existe musica sin publico, siempre que suene, ya que el musico puede ser al
mismo tiempo creador, intérprete y receptor (e interpretante, en el sentido
semiotico del término); como existe pintura sin luz, pues siendo el objeto

7 M. Dona, Filosofia de la miisica, Barcelona, Global Rythm Press, 2008, p. 27.
8  E. Fubini, Miisica y lenguaje..., obra citada, p. 58.
9 A.Schoenberg, El estilo y la idea, Barcelona, Idea Books, 2005, p. 21.



MUSICA, LENGUAJE Y UN EXPERIMENTO 81

artistico y el medio transmisor elementos distintos, existen independien-
temente uno del otro y de la presencia de publico. Este punto de vista se
diferencia de los que piensan que se necesita un interpretante tltimo en el
oyente para considerar que existe lenguaje y, por tanto comunicacion, lo
que daria un sentido, pero no existencia, al arte.

Siguiendo la definicion saussureana de signo lingiiistico', al signo
musical le faltaria la capacidad de unir la “imagen actstica” (significante)
al “concepto” (significado) sencillamente porque no tiene tal significado, y
si lo tiene no es de naturaleza semantica. El signo musical es pura imagen
acustica y no transmite mas que el propio sonido, aunque éste provoque
sensaciones que ya no son sonido ni musica sino efecto psicologico en el
oyente y, llegado el caso, su consiguiente correlacion fisica o somatizacion,
lo que desde antiguo se ha confundido con la propia musica, es decir, se ha
identificado la accion con su efecto. Esla percepcion y la capacidad imagi-
nativa del oyente la que confiere un valor extra musical al discurso sonoro,
como explica J. Alcalde, que acepta sdlo un significado connotativo para el
signo musical:

“la significacion en una pieza musical es s6lo connotativa puesto que, a diferen-
cia de los lenguajes convencionales de signos transitivos (significante/significa-
do), no tiene un plano de contenido denotado, sino que es expresién intransitiva
que se experimenta en si misma de manera directa, siendo al mismo tiempo
vehiculo de significacion por su relacion con los usos culturales, con estandares
de forma aprendidos o por su resonancia empatica con la manifestacion de sen-
timientos o estados de animo.”!!

En el caso de aquellos para los que la musica es un lenguaje al mismo
nivel que cualquier otro se encuentra la tradicion estructuralista, que rela-
ciona mas familiarmente los distintos lenguajes humanos, entre ellos el de
la mussica, y concibe las técnicas de composicion y relacion de los elementos
musicales como un conjunto de reglas sintacticas capaces de justificar la
estructura lingtiistica de la musica, donde las leyes de la armonia corres-
ponden a la dimension sintactica del lenguaje. Esta concepcion funcional
de la armonia implica una afirmacion de su convencionalidad y de su his-

10 F. de Saussure, Curso..., obra citada, p. 128.
11 J. Alcalde, Miisica y Comunicacion..., obra citada, p. 23.
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toricidad, puesto que es un sistema nacido de la concepcion tonal de la mu-
sica entre los siglos XVII al XIX. Antes y después de este periodo, los nexos
articulatorios de la estructura sintactica, o bien no existen todavia o ya han
desaparecido; o deben ser otros, como veremos mas adelante.

Si, a pesar de las dudas, consideramos que la musica 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
la lingtiistica, la filologia y la gramatica, ésta incluyendo su morfologia y
sintaxis. Pero nos encontramos tinicamente con la musicologia, como una
especie de gran saco donde cabe, o deberia caber, todo lo que no sea la pura
practica musical (entendiendo como tal la composicién y la interpretaciéon
instrumental o vocal).

Aplicando las definiciones saussureanas al sistema de relaciones entre
los objetos musicales, en este sentido se manifiesta P. Schaeffer, aun sin de-
jar de ser critico con su propio analisis:

“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 musica, en razén de lo arbitrario que resulta la eleccion
del sentido, y la libre relacion entre el significante y el significado que convierte
a la palabra en signo, mientras que la nota de musica parece imponerse siempre
por encima de lo arbitrario, como un dato del mundo fisico, al que seriamos
sensibles.”*

Por lo que a pesar de su inductivismo y su concepcion de la estructura
lingtiistica de la musica, no llega a conclusion clara sobre la significacion
del signo musical, se queda en la duda, aunque con la tipica tendencia for-
malista que distingue a los muisicos -como es su caso- de los tedricos prove-
nientes de otros campos. El signo musical posee un significado puramente
sonoro, es algo que esta en la base de las teorias que otorgan significacion a
la musica en si misma. Shaeffer lo expresa de la forma mas directa y desde
el punto de vista del musico:"los signos musicales estan hechos para ser
oidos, a diferencia de los lingiiisticos”". Efectivamente, la diferencia esta
en que, mientras podemos tocar y oler el famoso arbol de los lingiiistas,

12 P. Schaeffer, Tratado de los objetos musicales, Madrid, Alianza Musica, 2003, p. 27.
13 P. Schaeffer, Tratado..., obra citada, p. 180.
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como cualquier otro que esté a nuestro alcance, s6lo podemos oir el sonido
del instrumento del musico o la voz del cantante, no podemos sentir, tocar
u oler algo fisico designado, significado por los sonidos. Aunque en cual-
quier caso la musica pueda ser acompanada o acompanante de una “letra”
con una total capacidad semdntica, visto de otro modo —pues el lenguaje
puede ser hablado pero también cantado- aquella “letra” tiene también
una “musica”, como “conjunto de sonidos articulados”. En este sentido nos
vamos aproximando al concepto pleno de musica como lenguaje, llegando
a darle al significante musical un valor denotativo: “junto a una semiologia
denotativa, hay otra connotativa. Ambos son plenamente aplicables al len-
guaje musical.”™

No solo la musica es un lenguaje, pues posee la “facultad heterdclita
y multiforme de elaborar sistemas articulados de comunicacion mediante
signos” sino que por ello mismo se puede plantear un paralelismo multiple
con su hermano el lenguaje verbal. En primer lugar porque no son disocia-
bles ni extrafios 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 silaba fuerte de cada
palabra al inicio de compas; melodia, equivalente a la sintaxis (no la ar-
monia como vimos antes), producto de la entonacidn oracional; y armonia
(anataxis)®, nacida de la melodia. En tercer lugar la danza, como compo-
nente de la musica y por ende del lenguaje musical, cuya medicion nos la
da el paso, de donde procede la palabra compds: paso — con- paso.

La musica occidental se establece mediante un texto poético que se
danza y se canta. Los instrumentos sélo duplican la voz del canto como
apoyo al ritmo, que nace de la palabra y ha de danzarse:”La musica [...]
abarcaba el canto, la poesia, la ejecucion instrumental, la danza y la ora-
toria”'®. En el siglo VIII A. C. ya existia el alfabeto griego en que se basaba

14 Q. Calle, “Lenguaje verbal y lenguaje musical: hijos gemelos del sonido”. Comunicacion y Miisica
I, Aguilera, M. —Adell J. et al. (eds.), Barcelona, UOC Press, 2008, p. 61

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

16 A. Robertson/D. Stevens (eds.), Historia General de la Miisica. De las formas antiguas a la polifonia,
Madrid, Alpuerto (6° ed.), 1983, p. 152.
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la primera escritura conocida de la musica, arte que abarcaba también la
poesia y la danza. Los bardos narraban los hechos de los héroes y dioses
en un estilo recitativo que aunaba la poesia y la musica en la ejecucion al ser
concebidas como un mismo arte.'” Segtin estos autores, en aquellos tiempos
(ss. VII-V A. C.), poeta y musico eran lo mismo, hasta el SII A. C.

”La poesia era modulada y acentuada mas bien que realzada por silabas, e in-
terpretada indistintamente en prosa comun, recitado y canto. La melodia estaba
condicionada, en parte, por los acentos de la letra, es decir, por la melodia inhe-
rente a la letra, y el ritmo musical se basaba en el nimero de silabas. De hecho
es muy dudoso que hubiese alguna diferencia real entre los ritmos musicales y
los metros poéticos.”™®

No solo la relacién genética y estructural entre los lenguajes verbal y
musical los han conformado a lo largo de la historia, sino la simbiosis artis-
tica continuada, hacen que apenas se pueda concebir, varios miles de afios
después de aquellos comienzos miticos, la musica y el lenguaje como algo
extrafio a la poesia, la danza o el teatro que, en muchos casos forman un
arte indisociable de los otros, como aprecia Tomas Marco:

“Por otro lado, la poesia y el teatro (en todas las culturas, pero especificamente en
la nuestra) eran en sus origenes musicales y, precisamente, de la intencion de re-
crear el antiguo teatro griego nacid en el protobarroco la 6pera, que acabd siendo
un género nuevo [...] Mas cerca de nosotros, las formas del gregoriano se deter-
minan por sus textos, lo que ocurre en la inicial polifonia, en el madrigal y hasta
en el género operistico a lo largo de su existencia. Incluso en determinados mo-
mentos, el cruce de musica y literatura ha dado frutos tinicos y originales como,
por ejemplo, el lied romantico, que es un género, mas que hibrido, sintético.”"

Observamos por tanto, como distintos autores coinciden en senalar
la estrecha relacién de musica, lenguaje, literatura y danza, desde sus re-
motos origenes, pasando por la época clasica (de la musica) hasta las van-
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 nacio de la necesidad de comunicarse para sobrevivir, mientras

17 Ibid., p.144.
18 Ibid., p.149
19 T. Marco, La creacion musical en el siglo XXI, Pamplona, Universidad Publica de Navarra, 2007, p. 106.
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que —-mucho mads tarde- la muisica como arte autonomo, nacié 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 cuestion 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, historicas y
sociales de los sujetos comunicantes.

La musica del lenguaje

El objeto del presente trabajo es mostrar un experimento realizado a
partir de la hipdtesis de la musicalidad del lenguaje hablado, para llegar
a lo cual partimos 1¢ de la consideracion de la musica como lenguaje, al
mismo nivel comunicativo y significativo que el lenguaje verbal; 2° de la
consideracion que el lenguaje hablado posee una musicalidad, es decir,
una capacidad de hacer musica, pues en su estructura se encuentran los
elementos basicos constitutivos de aquella: ritmo, melodia y armonia; 3° el
estudio de aquellos elementos basicos y sus formantes fisicos en un caso
particular: las dos primeras estrofas de la Oda III a Salinas, de Fray Luis
de Ledn, y su representacion en notacion musical mediante un editor de
partituras en soporte informatico, con posibilidad de ejecucion de lo escrito
como medio de demostracion, cuyo resultado seria de aplicacion universal,
a cualquier texto en cualquier lengua.

El estudio de la musicalidad del lenguaje verbal mediante el andlisis
de espectrogramas u otros resultados de la aplicacion de programas in-
formaticos a la tecnologia de grabacién de sonido, ha llevado a algunos
investigadores a determinar una relaciéon entre la escala temperada y el
sistema vocalico de una lengua. Las consonantes, como su nombre indica,
no suenan solas, pero influyen en las vocales y modifican la relacién de és-
tas con la escala. Dicha relaciéon puede traducirse en nimeros al medirse la
frecuencia (F) vibratoria de los sonidos producidos por el habla, periddica
en las vocales y aperiodica en las consonantes. Los picos de intensidad en el
espectro de un sonido se llaman formantes y los tienen todas las vocales y
algunas consonantes (nasales). Se numeran desde los mas bajos al mas alto
F, F, 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 espafiol es comprobable la existencia de una escala tri-
tonal pentatimbrica.”* Formada por los tonos vocalicos:

P sipama 1
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En el pentagrama 1 aparece la escala tonal vocalica del espanol, -cuyos
sonidos serian muy proximos a las notas escritas- y la armonia resultante,
un acorde de fa sostenido mayor en segunda inversion.

El segundo formante, timbrico, posibilita la distincion entre vocales
de igual tono al ser pronunciadas por el hablante medio. En el pentagra-
ma 2 se incluyen la escala tonal y timbrica del sistema vocalico espafiol,
representacion de los formantes primero y segundo en notacion musical

convencional:
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Pentacenma 2

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

] | it
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R’gp ] = |
| ] 4 0 f
Pentacenma 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 notacion musical cualquier texto espanol. A falta
de estudiar las variaciones de frecuencia y sus correspondientes formantes
que introducird en este procedimiento el sistema consondntico, realizamos
nuestra propia transcripcion de las dos primeras estrofas de la Oda III - a
Francisco de Salinas (1513 — 1590), catedratico de musica de la Universidad
de Salamanca, obra escrita en liras por Fray Luis de Le6n en 1577:

El aire se serena
Y viste de hermosura y luz no usada,
Salinas, cuando suena
La muisica estremada,
Por vuestra sabia mano gobernada.
A cuyo son divino
El alma, que en olvido estd sumida,
Torna a cobrar el tino
Y memoria perdida

De su origen primera esclarecida.

Esta es la transcripcion a notacion musical convencional tras aplicar
la escala tonal y timbrica producida por las vocales espafiolas, segtin 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 valida la representacion de la altura de las notas,
solo su duracion. El segundo pentagrama contiene la melodia producida
por las vocales, con las apoyaturas y retardos representando los diptongos
y sinéresis. El tercer pentagrama contiene la armonia timbrica, formada por
la disposicion anatactica de la escala de los segundos formantes. Y el cuarto
pentagrama dispone la armonia tonal resultante de la escala de los prime-
ros formantes vocalicos. Esta representacion gréfica seria otra si el texto
hubiera sido recitado por otra persona, o por la misma pero con otro “tem-
po”, y por tanto con otro timbre -del que resultaria otra armonia timbrica-y
otras necesidades respiratorias, de lo que resultarian otras figuraciones y
escritura ritmica.
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Oda a Sahnas J. C. Almendros

Fray Luis de Leén

Andante tranquillo
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Conclusion

El conjunto resultante contiene los tres elementos morfoldgicos com-
ponentes de la musica: ritmo, melodia y armonia, pero generandose su
sintaxis de las escalas de los formantes vocalicos y no de una tonalidad o
atonalidad estructuradas a partir de una concepcion concreta, tonal o ato-
nal, de un lenguaje musical, sino de lo musical de un lenguaje verbal. Por
tanto, no tiene pretension artistica alguna —-modesta experimentacion de
caracter cientifico en todo caso— ni este texto ni su posible interpretacion o
ejecucién por cualquier medio instrumental, aunque pudiera ser un punto
de partida, un procedimiento mds para algun tipo de composicion musical
utilizando concepcién y medios desprejuiciados.

Todo lo anterior no es mas que un primer paso en la demostracion de
la musicalidad del lenguaje verbal —y de la posibilidad de consideracién
del lenguaje como musica—, es decir, la capacidad que tiene dicho lenguaje
de producir musica y por ello de ser escrita, que habiamos tomado como
hipdtesis tras contemplar posteriormente, en una breve panoramica, las
posturas de algunos autores con respecto a la consideracion de la musica
como lenguaje, asi como observar el origen comun y el largo trecho histori-
co recorrido conjuntamente por ambos medios de expresion.

Con esta transcripcion se contribuye a la universalizacion de aquella
hipdtesis, pues se pueden aplicar los parametros numéricos procedentes
de los andlisis fisicos de los sonidos vocalicos del hablante medio a cual-
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quier otro texto, en nuestro caso en espafol, aun sin incluir los efectos de
las consonantes. Este hecho de no incluir los efectos consonanticos afecta a
la exactitud de la medicion fisica y por tanto a la correspondiente escritura
musical, pero no a la veracidad y universalidad del suceso: que el lenguaje
hablado contiene en si una musica, y como tal, susceptible de ser fijada
mediante un sistema de escritura, en este caso pentagramatica, y también
mediante programas informaticos aplicados a medios electrénicos, la re-
presentacion grafica de los primeros formantes vocalicos.
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