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SUMARIO.- Recopilación de apuntes, notas, guiones de conferencias y ensayos o 
resúmenes, que se han ido desarrollando como bases documentales complementarias de 
los proyectos desarrollados en este laboratorio, y que se refieren al tema que lo preside o 
a conceptos interrelacionados. A partir de las escaletas y guiones de varias charlas sobre 
diversos aspectos del tema a cargo del coordinador y director del proyecto, a lo largo del 
tiempo, se han complementado con traducciones y resúmenes de artículos destacados e 
interesantes con los que cualquier alumno/a o colaborador en el laboratorio debe 
familiarizarse lo antes posible. Igualmente, y por si todavía no se hubieran iniciado o 
completado los estudios pertinentes de Acústica y Psicoacústica, se ofrece en los anexos 
un resumen sucinto de las nociones imprescindibles sobre dichos temas para comprender 
los textos teóricos o comenzar trabajos prácticos. 

 
 
ABSTRACT.- Compilation of notes, notes, conference scripts and essays or summaries, 
which have been developed as complementary documentary bases of the projects 
developed in this laboratory, and which refer to the subject that presides over it or to 
interrelated concepts. From the rundowns and scripts of various talks on various aspects of 
the subject by the coordinator and director of the project, over time, they have been 
complemented with translations and summaries of outstanding and interesting articles with 
which any student or collaborator in the laboratory should be familiarized as soon as 
possible. Likewise, and in case the pertinent studies of Acoustics and Psychoacoustics have 
not yet been initiated or completed, a succinct summary of the essential notions on these 
topics is offered in the annexes to understand the theoretical texts or begin practical work. 
 
 
AVISO: archivo en progreso “FILE IN PROGRESS” (en cualquier momento pueden 
sustituirse o modificarse el índice o los contenidos)  
 
Utilizado en régimen interno por los colaboradores de este laboratorio, se decide hacerlo 
público, incluso con carácter fragmentario, para cualquier otro posible alumnado 
interesado, simplemente, quizás, por curiosidad malsana. Sean bienvenidos, en todo caso. 
Especialmente, los alumnos de Talleres de Música contemporánea y los de Acústica del 
CPMartinTenllado.  
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INTRODUCCIÓN 

 
 
A lo largo de las páginas siguientes podremos comprobar la gran dificultad que existe para definir el 
concepto de “ruido”, algo que, para alguien que tenga nociones musicales clásicas, puede parecer 
extraño, ya que, para el solfeo tradicional, su definición es clara como el agua: el ruido es toda aquella 
sonoridad que no cumple las condiciones impuestas por la acústica musical clásica de construcción 
armónica interna proporcional, dando lugar a confusión tonal en su percepción y, por tanto, prohibido en 
su utilización dentro del planteamiento instrumental admitido. Naturalmente, salvando el hecho de que, 
hasta prácticamente finales del siglo XIX los sonidos producidos por los instrumentos de percusión eran 
considerados “ruidos”, aunque con unas características especiales que lo podían convertir en 
aprovechables para la música bajo ciertas circunstancias (evocación de tambores militares o sonidos de 
batallas, o bien evocación de sonoridades de la naturaleza). De ahí a reforzar en algunos momentos la 
sonoridad de ensembles de viento (prácticamente desde Beethoven) con un plus de fuerza y tensión 
para, a principios del siglo XX ser aceptadas ya sus sonoridades como “deseables”, interesantes, y 
susceptibles de convertirse en puro material musical, es decir, su paso de la categoría de “ruido” al de 
“sonido”, sin solución de continuidad (normalmente se señala Ionisation de Varése como su punto de 
inflexión; con permiso de la “Rítmicas 5 y 6 de Amadeo Roldán) nos enseña un camino de desarrollo en 
la ampliación del concepto del ruido a sonido musical independiente de la propia realidad sonora (que 
es la misma) pero desarrollando su comprensión y aceptación artística o perceptiva (algo absolutamente 
subjetivo y dentro del campo de la psicología, no de la física acústica). 
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1) SOBRE EL RUIDO Y EL RUIDISMO          
                        ( CHARLAS O CONFERENCIAS VARIADAS) 
 

APARTADO 1.1.- “EL RUIDISTA Y SUS RUIDOS” 
Escaleta de la conferencia-performance ofrecida en la sala”Seminario” del Cons.Sup.Música de 
Málaga. 29 Abril 2015. Serie de conferencias “el autor y su obra”……………………………..Carp. 3/2015  

Ortiz Morales, músico ruidista 
 

PARTE I - TEORÍA 
 

Partamos del hecho de que, en su propia definición semántica, ya se acepta 
implícitamente la enorme dificultad para distinguir los conceptos, a priori incompatibles, de ruido 
y sonido (una incompatibilidad tan subjetiva como la de “lo bueno” y “lo malo”, en orden 
artístico, por lo menos, ya que lo que es bueno en un momento y en un contexto, puede ser 
malo en otro o viceversa: lo que es agradable y coherente en un entorno puede ser 
desagradable en otro y viceversa, etc.). Dice la RAE sobre el “ Ruido”: Sonido inarticulado, por 
lo general desagradable. Vemos entonces que es conceptualizado como una especial variedad 
de “sonido” (sensación producida en el órgano del oído por el movimiento vibratorio de los  
cuerpos, transmitido por un medio elástico) cuya única cualidad diferenciadora de los 
“sonidos decentes” es la de ser “desagradable”. Pero es evidente que  la “desagrabilidad”, 
como la  “indeseabilidad” es una cualidad absolutamente subjetiva y totalmente variable 
según el contexto y la psicología de la persona que la perciba. 
 

Así pues, dada la gran confusión entre estos significados (y por quedarnos solo en su 
acepción acústica o musical, sin entrar en las otras muchas significaciones del concepto en 
otros campos) quizás sea interesante saber qué concepto tiene del ruido alguien que trabaje 
con ellos y que los considere una buena sustancia para crear “obras musicales” (o, mejor, 
“obras sonoras”, y así evitamos malentendidos). Ha quedado claro, supongo, que los 
conceptos de ruido, sonido e, incluso, el más moderno y aglutinador de “objeto sonoro”, son 
absolutamente intercambiables. Entonces, ¿Cómo se considera desde dentro el ruido a la 
hora de trabajar con él?. Veámoslo, mejor, con un ejemplo: 
 
Supongamos que tengo delante mía el planteamiento que voy a utilizar para una nueva obra 
a punto de comenzar. Esta futura obra, en su resultado final, es muy probable que sea 
percibida por un oyente melómano de amplia formación clásica como una sucesión de 
ruidos confusos, algunos de los cuales podrá identificar en su fuente, pero inmediatamente 
desaparecerá en un batiburrillo de chillidos y crujidos amorfos y seguramente muy 
insatisfactorios para su percepción artística. Sin embargo, si este mismo oyente quisiera 
explicar una obra musical que le haya gustado y quisiera transmitirla a alguien, no tendría 
ningún problema en narrar algo como :  “…comienza con un fagot muy alto en mezzoforte al 
que le acompaña inmediatamente un suave contrapunto  de una exquisita trompa, hasta 
que se le reunen todos los clarinetes de un amplio ensemble en todos los registros que 
dulcemente cadencian en un simplificado acorde de sexta. Unas delicadas figuraciones 
polirrítmicas de tres contra dos entre clarinetes y fagot da entrada a un protagonista solo de 
corno inglés que nos lleva a un paisaje arcaico y onírico….”. 
 
No es, entonces, raro que yo pueda narrar mi obra como : “…comienza con una alarma de 
reloj muy suave al que pronto le acompaña un contrapunto de pasos sueltos en mezzoforte, 
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que poco a poco se van multiplicando hasta convertirse en una estampida de búfalos que 
pasan de derecha a izquierda cada vez más fuerte y se va transformando insensiblemente 
en un tráfico intenso con picos altos de vehículos muy pesados que se alejan y enmarcado 
en una motosierra a la izquierda y un centrifugado potente de lavadora a la derecha. Un 
relincho central da pie a un muro de crepitaciones que disminuyen y poco a poco van 
perdiendo frecuencias hasta convertirse en un tono puro extremadamente grave….”.  
 
Si comparamos ambas narraciones, no demasiado diferentes en esencia, veremos que, 
mientras para el primer perceptor, casi todo lo que transcurre en la segunda composición 
serían meros “ruidos”, el segundo narrador solo utilizaría la palabra “ruido” para describir un 
objeto sonoro en su obra que no se  pudiera identificar (“por ejemplo, …siendo interrumpido 
el fondo de zumbidos de abeja pianísimos por dos reverberantes ruidos densos, brillantes y 
percutivos…)  ya que, al igual que el primer narrador no necesita describir el exacto nombre 
de la sonoridad en su descripción, sino solo el objeto material que la provoca,dando por 
hecho siempre que se habla de “los sonidos y timbres que genera el objeto narrado”, tanto 
en un caso como en otro. Tenemos entonces, que el concepto implícito de “ruido” utilizado 
en las obras ruidistas sería, únicamente, el de “objeto sonoro no identificado”, pero, a pesar 
de todo, deseado e introducido en la composición. 
 
Dado que se admite la cualidad del ruido para convertirse en “el material con el que se 
fabrica la obra ruidista”, queda también inútil su acepción como “desagradable” o “no 
deseado”, en sentido general; quedando solo la elección de ciertos objetos sonoros como 
“deseados” (para esa obra y ese momento), que en la siguiente obra o momento pueden 
ser, precisamente los “rechazados o descartados”. El término “ruido” debería entonces ser 
sustituido por otros más asépticos y precisos con respecto a este punto, tal como OSU 
(objeto sonoro utilizado) y OSDE (objeto sonoro descartado). 
 

En otro orden de cosas, me gustaría también comentar que, de manera casi moral o 
religiosa, el concepto de ruido ha tenido unas connotaciones para la “música académica” 
que se acercan, no ya a sonidos que es preferible no utilizar, por alguna razón, sino que 
“está prohibido” utilizar bajo penalizaciones ominosas, es decir, el ruido es una especie de 
“pecado sonoro”, quizás porque se suponía, en su origen monacal,  que la música era el 
vehículo privilegiado hacia Dios, y todo lo que no entrara en la “perfección y orden moral” 
(por ejemplo, los intervalos no perfectos, después el tritono y mucho más los ruidos) tenían 
una connotación diabólica que lo convertían en indeseables y peligrosos. 
 

Un rechazo tan inmisericorde por parte de la música académica ha terminado 
consiguiendo que, desde el propio arte musical, la capacidad de hablar, comentar o 
clasificar el ruido haya sido impensable durante siglos, llegando al siglo XX con una 
absoluta ignorancia e impotencia a la hora de enfrentarse y comprender muchos hechos 
sonoros y haya habido que esperar a Schaeffer y su “tratado de los objetos musicales” (de 
1966) para poder empezar a distinguir, medir y diferenciar todo tipo de objetos sonoros y, 
por tanto, dándole carta de naturalidad en las obras artísticas sonoras. Sin embargo, en el 
mundo popular, no artístico, siempre se ha tenido la capacidad de comprender que los 
ruidos no eran, de por sí, despreciables, sino que, además de portar una información muy 
apreciable sobre el entorno (oír algunos ruidos con precisión e identificarlos puede llegar a 
salvarnos la vida, sin ir más lejos), era posible, con un acercamiento voluntarioso, comenzar 
a comprenderlos y analizarlos, aunque de manera muy sucinta. 
 
Tenemos así que, mientras para el arte sonoro por antonomasia, la música, todos los 
fenómenos sonoros no admitidos se visualizaban como una masa amorfa de “ruidos”, en el 
lenguaje popular podemos encontrarnos con términos como  chirridos, crujidos, explosiones, 
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zumbidos, gritos, portazos, golpes, chasquidos, chillidos, estallidos, detonación, bombazo, 
rechinamiento, etc…quizás poco precisos pero mucho mas nítidos y clarificadores sobre la 
sonoridad expresada que el no tener ninguna y, por cierto, más precisos que los términos 
sobre las sonoridades de los instrumentos musicales, que no han pasado de ser siempre “el 
sonido del….” 
 

No sería justo obviar el papel visionario, y casi fuera de la historia convencional, de 
Luigi Russolo, quien se revela como el más radicalmente futurista de los compositores de 
dicho movimiento (siendo, curiosamente, pintor en su origen): la propuesta de Russolo de un 
“arte de los ruidos” parte de un argumento principalmente histórico. En efecto, la necesidad de 
un arte de los ruidos, nos dice, proviene del sentimiento de insatisfacción que deja la música 
tradicional occidental a principios del siglo XX. Solo romper drásticamente con esta tradición 
secular, para privilegiar los ruidos sobre los sonidos musicales, sería la única manera de 
remediar esta desventaja de la música clásica como representación estética y artística del 
nuevo mundo industrial y maquinista desde principios del siglo XX. 
 
  Fiel a estos principios, y comenzando con un nuevo mundo sonoro (diseñando 
nuevos instrumentos generadores de ruido, los intonarumori; nuevos tipos de partituras y,en 
realidad, una nueva “música”), ya desde 1913, podríamos describir sus obras (Risveglio di 
una cittá, por ejemplo) con especificaciones ruidistas de este tipo: “.. A lo largo de los tres 
primeros compases, sobre un zumbido tenido, un aullido y un estallido suben un tono cada 
compás y un interruptor crea una pequeña oscilación de conmutaciones; durante los 
siguientes tres compases, manteniendose las líneas sonoras anteriores entran en juego un 
segundo aullido y un silbido, ambos ascendentes; a partir del séptimo compás,  y mientras 
se mantienen todas las voces abiertas desde el compás uno al seis, comienzan un tercer 
aullido, un segundo estallido y una segunda rotura, ambos graves y tenidos, acompañados 
por tres crepitaciones descendentes de ida y vuelta y un grupo de parejas de 
conmutaciones, etc…”  
 
Sus instrumentos (construidos por él mismo, porque aparte de músico y pintor era un 
inventor destacado) son los  Ululatori (aulladores); los Rombatori (estalladores); los 
Crepitatori (crepitadores); los Stroppiciatori (estropiciadores - rompedores); los Scoppiatori 
(interruptores - conmutadores); los Ronzatori (zumbadores); los Gorgogliatori 
(burbujeadores) y los Sibilatori (silbadores)…todo un lujo de percepción y apreciación 
sonora para una época todavía hipertonal (si exceptuamos los experimentos de Julián 
Carrillo y sus incipientes instrumentos microtonales). 
 

O el también visionario Henry Cowell, que en 1929 ya nos advertía: “Antes de que el 
sonido pueda dividirse en melodía y armonía, debe tener lugar otra división más primaria: una 
división en tono, o sonido producido por vibración periódica, y ruido, o sonido producido por 
vibración no periódica. El tono puede entonces dividirse en melodía y armonía; queda el ruido, 
un elemento muy utilizado pero casi desconocido, poco desarrollado desde sus usos más 
primitivos quizás por su mala reputación”. 
 

Quisiera, en este momento, que hiciéramos una reflexión sobre un fenómeno muy 
curioso: mientras el ruido siempre ha sido, como ya hemos comentado, demonizado y prohibido 
dura y expresamente por el arte musical oficial (excepto en momentos de “subversión social 
aceptada”, como carnavales o “representación teatral sonora, como “sinfonías de juguetes”) 
nos encontramos con que,  incluso la música que solo pretende utilizar tonos puros, produce y, 
a la vez, necesita, su parte de ruido: el roce del arco con la cuerda del violín, el crujido de los 
labios en la boquilla de la trompeta, el repiqueteo de las teclas del acordeón. En realidad, todos 
los los sonidos instrumentales son una combinación de tono y ruido; la música no puede 



Ruidismo……………………………………….…………………..Archivos documentales del ATI-Gabirol Lab. Málaga  
 
producir tonos puros. Un tono verdaderamente puro sólo se puede hacer en un laboratorio de 
acústica.  Como decía Henry Cowell ya en 1929: 

 “Parte de las vibraciones que producen el sonido son periódicas, como lo puede 
demostrar un analizador de armónicos. Pero otros no lo son: no repiten constantemente el 
mismo patrón y, en consecuencia, deben considerarse ruido….A medida que el sonido musical 
se vuelve más fuerte, el ruido se acentúa y el elemento tonal se reduce. Así, un sonido fuerte 
es literalmente más ruido que uno suave; sin embargo, la música no toca nuestras 
profundidades emocionales si no se eleva a un clímax dinámico. En las mejores circunstancias, 
las condiciones se despiertan con el ruido musical y se arrullan con el tono musical.” 
 

Esta circunstancia creo que se puede ver muy claramente en el paso de la industria de la 
grabación analógica a la digital, cuya difusión pública se convirtió en mayoritaria a principios de 
los años 80. La revolución de las grabaciones digitales era, entre otras cosas, que, por medio 
de una excelente relación S/R (señal/ruido)  permitía la reducción notoria de todo tipo de 
“ruidos” y distorsiones dentro de las ondas grabadas, permitiendo unos sonidos tremendamente 
limpios, puros, nítidos y bellos; por ejemplo, prácticamente se eliminaba el chasquido del 
engranaje en el golpe del bombo , apreciandose solo el sonido del parche, redondo y claro; casi 
desaparecía el soplido y el aliento de las voces en los micrófonos, los chirridos en los 
movimientos de los dedos por las cuerdas, los inarmónicos más duros de los sonidos de 
platillos y percusiones, quedando sus sonoridades absolutamente aterciopeladas, etc…..es 
decir, la pureza tonal total y aparentemente sin vuelta atrás que terminó llevando a la 
desaparición de los vinilos como soporte de grabación y de los amplificadores e instrumentos 
eléctricos o pedales de efectos analógicos para ser sustituidos inmisericordemente por los CDs 
y los amplificadores digitales (con la consiguiente desaparición de modelos y sistemas). Se 
suponía que no habría vuelta atrás: los ruidos, prácticamente desaparecidos para siempre de la 
experiencia artística: el ideal del arte musical clásico desde los tiempos del gregoriano (creo 
que, para mí, el punto de inflexión donde me dí cuenta del cambio fue el disco del grupo Police 
Synchronicity, de 1983: no sé muy bien si hubo alguno anterior, pero, en cualquier caso, fue el 
primero de difusión mundial).  
 

Sin embargo, para sorpresa de todos (y en primer lugar de la industria), poco a poco los 
oyentes exquisitos empezaron a echar en falta parte del espíritu de los sonidos que les 
gustaban, y a añorar con nostalgia las sonoridades analógicas (y con un componente alto de 
ruidos y distorsiones)…y hemos asistido a la vuelta de la fiebre por el vinilo como soporte; a la 
reintroducción de las líneas de fabricación de amplificadores e instrumentos eléctricos 
analógicos y, en general, a una valoración positiva del componente ruidista de la música (tan 
despreciado anteriormente), que ha llevado, con facilidad, a la aparición de la sobrevaloración 
de dicho componente en los estilos denominados ruidistas, del que la música concreta o mi 
propio estilo serían casos de “soft noise” y el futurismo, el noise-rock o el japanoise los casos 
extremos de Harsh noise, es decir, toda una gama completa de estilos basados ahora en unos 
materiales antes despreciados en su totalidad. Como decía la canción : “Sorpresas te da la 
vida”1

 
Un último punto de esta supuestamente breve charla sobre mi música llevándola desde 

“el material que utilizo” a “los procedimientos y la filosofía que subyace a mis obras” quisiera 
decir que, cuando yo era joven e inmaduro (o, mejor dicho, algo más joven e inmaduro que 
ahora), acumulaba el material para una obra, utilizaba el material potable y tiraba el desechable 
que no me servía. Cuando crecí, antes de tirar el material desechable, le practicaba una 
revisión y  reciclado, con lo que, al final,  me salían dos obras diferentes del mismo material de 
partida. Y solo tiraba el desecho del desecho. Pero cuando maduré, ví claramente el derroche 

                                                 
1 Pedro Navajas, de Rubén Blades  
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insostenible e insoportable de un sistema de ese tipo, así que practiqué un reciclado al 
reciclado del material válido, y me salían tres piezas aprovechables del mismo material: una 
obra y dos sobras. Dado que, cuando reciclo, aumento por procedimientos telúricos el material 
a reciclar, en la madurez de la madurez me dí cuenta de mi ostentosidad despilfarradora: era 
capaz de reciclar el reciclado del reciclado de la obra primigenia, y aún así, seguía quedando 
material desechable para reciclar (y más que antes, a veces).  
 

Llegué así al "proceso infinitamente sostenible", sistema con el que trabajo en mi 
senectud: del mismo material original compongo obras infinitas, una detrás de otra; bueno, en 
realidad solo compongo "sobras musicales", algo que digo habitualmente pero que nadie se 
toma en serio creyéndolo una broma (y que yo no me paro a desmentir). Lo único que ha 
mejorado mi sistema en esta última fase de mi vida es que solo utilizo ya los reciclados (las 
"sobras"), y me permito desechar directamente lo que antiguamente conocía como "obra 
original", algo que ha mejorado sustancialmente la calidad general de mi "música-basura".  En 
realidad, ya lo decía el filósofo: dame un ruido y te compondré un disco... 
 

Y para finalizar, aclarar que todo lo anteriormente comentado se hace desde el punto de 
vista de un ruidista “académico”, es decir, desde un tipo de estilo que podríamos denominar 
“soft noise”, una ampliación de los ya clásicos estilos de la música concreta y neofuturista con 
incursiones de text-sound, electrónica, electroacústica y glicth, pero dentro del mundo 
académico y profesional, e intentando defender, en el interior de la enseñanza oficial, la 
“decencia” y “formalidad” del ruido para ser aceptado dentro de nuestras enseñanzas y 
prácticas musicales y limpiarlos de “pecados” con prejuicios negativos que creo haber 
demostrado inciertos y contraproducentes. Una cierta radicalidad y subversión sonora, pero 
dentro de la evolución de la moral, pureza  y dignidad de la tradición occidental. Lo que no quita 
para, mientras tanto, en el mundo de la música popular contemporánea, donde no se andan 
con remilgos ni tonterías, haya estilos desde hace ya muchos años, como el Japanoise, el 
Power electronics  o el America Harsh Noise, donde la utilización de las sonoridades más duras 
y agresivas posibles, a un volumen dañino, y mezcladas con aullidos destemplados 
presentados en performances de brutales movimientos epilépticos o aparentes posesiones 
satánicas y letras referentes a asesinos en serie, genocidios, violencias de todo tipo, 
especialmente la estatal, o proclamas racistas o antirracistas, hayan conseguido volver el 
universo de los ruidos como material sonoro al orden moral de lo pecaminoso, inmoral, 
subversivo y prohibido en las casas decentes. Pero esta es otra historia, la de la pescadilla que 
se muerde la cola. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Intentaré ahora, con un sucinto recorrido por 5 obras diferentes, tal y como me han pedido, explorar un poco las 
características de lo que podríamos denominar “mi estilo”, aunque, en realidad, en cada obra, como podréis 
comprobar, procuro investigar y hacer algo diferente de las anteriores y terminan siendo muy variadas, aunque 
espero que no sean demasiado incoherentes entre ellas (o quizás, sí). Posiblemente ese sea “mi estilo”: no tener 
“estilo” y aprender de cada obra nueva, cosas nuevas. En realidad, dada mi baja comercialidad, no tengo 
absolutamente nada que perder y es un lujo que me puedo permitir.  
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PARTE II - PRÁCTICA 
 
 
Kish – Electroacústica & Computer music (síntesis FM y programación (MIDI): 
 
Estudio recopilación sobre las diversas texturas musicales facilitadas por un secuenciador MIDI (QX3) y 
un sintetizador FM (TX81Z), ambos de Yamaha, para ser coordinado con un visualizador de texturas 
orgánicas pionero y avanzado en aquella época, el programa "The bomb", desarrollado en 1991 en el 
Solbourne Computer Inc. por Andreas Stolcke y otros. Tiene forma de suite electrónica en 6 
movimientos, de los que el primero y el último comparten sonoridades, a manera de tema inicial y 
recapitulación con variaciones . El segundo y el tercero incorporan grabaciones electroacústicas en 
directo de carácter microtonal, y éste último texturas creadas con programas de computación electrónica 
a partir de lenguaje C-Sound. El cuarto se basa manipulaciones de efectos frecuenciales por 
programación MIDI. El quinto está construido a manera de fuga crecientemente acelerada por diversas 
líneas canónicas con carácter contrapuntísticos de sonoridades FM con resonancias de clave y cuerdas. 
El sexto, recapitulación del primero pero dirigido con materiales añadidos a una coda de tenues fondos, 
mezcla sonoridades programadas de FM con pizzicatos modificados a tiempo real. Es una suma y 
recorrido amplio por la mayoría de procedimientos diferentes de creación electroacústica, de actualidad 
en el momento de su composición.  
Realizado en 2001, se grabó en 2003 y fué incluido como obra destacada en ese campo en el disco de 
la  "Antología de música electroacústica española" de la SGAE (2001-2002) 
 [Audición]                         [ 2016. Disponible en red:     https://www.youtube.com/watch?v=C2LL9InHw_k ] 
 
 
 
 
Brutale Mix: Neofuturismo / Maquinismo. 
 
Realizada como banda sonora para una de las películas de la colaboración cinemática del ucraniano 
Eugene Deslaw y el italiano Luigi Russolo, con música en directo de Russolo en sus exhibiciones (y 
perdida, ya que nunca se llegó a grabar).  Formalmente, el propio ritmo de superposición y contraste de 
imagenes variadas de maquinas es el que genera el ritmo interno de la película, al que procurará el 
futurista Russolo darle un apoyo sonoro directo por medio de sus instrumentos en vivo. La obra 
pretende ser una recreación virtual de una performance ruidista para cine con los instrumentos y 
dispositivos disponibles para Russolo (específicamente el Russolófono, centralización sobre un teclado 
de los sonidos originarios de los Intonarumori, la "orquesta ruidista" de los futuristas, desde 1914 ) y 
Varèse (su representante artístico en ese momento y gran músico electrónico en ciernes, que aportaba 
ideas variadas) en 1928/1929; para ello se han utilizado las ondas originales de los diversos 
intonarumori, afortunadamente grabadas en discos de cera y limpiadas y remasterizadas al máximo por 
procedimientos digitales, juntos con ruidos y efectos de índole variada pero también susceptibles 
fácilmente de ser realizados en directo con los procedimientos de aquella época (además del 
Russolófono, suma de los intonarumori, y del arco armónico, otro invento russoloniano con variadas 
aplicaciones, eistían “gabinetes de ruidos” para los cines, llenos de materiales de lo que se 
denominaban “traps” o trucos sonoros, es decir, ruidos diversos para acompañar imágenes).  
La obra se estrenó en el "Punto de encuentro AMEE (Asociación de Música Electroacústica de 
España)", en Málaga, en 2013 como introducción al evento a partir de fragmentos de obras previas 
neofuturistas realizadas por el autor desde 2005-2007. 
[Audición]                       [ 2016. Disponible en red:       https://www.youtube.com/watch?v=TC7pb99mx3w  ] 
 
 
 
 
 
 
 

https://www.youtube.com/watch?v=C2LL9InHw_k
https://www.youtube.com/watch?v=TC7pb99mx3w


Ruidismo……………………………………….…………………..Archivos documentales del ATI-Gabirol Lab. Málaga  
 
Ekur: Ruidismo puro 
 
 A pesar de utilizarse como banda sonora del cortometraje "Glitchy (clouds of noises)", es una obra 
experimental a partir de sonoridades puras de ruidos blanco, rosa y marrón. Una música de texturas 
ruidistas puras en una dilatada e intensa evolución dinámica y amplitud (aumentando y reduciendo 
frecuencias a diversas alturas, con un punto de "errores sonoros" (glitches) y chiptunes en su zona 
central como contrastes en los largos Drones ruidistas de llegada y salida.Con forma de canción, por 
tanto, con entrada y salida análogas pero inversas,a partir de un largo muro de frecuencias de ruido que 
se van complicando en el crescendo, enmarcando la zona B central mucho más rítmica, enérgica y 
agresiva, que desemboca en nuevos muros de ruidos puros que se diluyen hasta desaparecer. A pesar 
de estrenarse con el audiovisual en 2014 (y siendo, en realidad, muy anterior, de 2006), se grabó en 
2017. 
. [Audición ]                         [2016. Disponible en red:     https://www.youtube.com/watch?v=2dQtAZrNPls ] 
 
 
Buzuzu Mix –  
 
Obra de ruidismo industrial con pseudo forma de poema sinfónico maquinista cuyos materiales son 
exclusivamente muy diversos ruidos de vehículos de automoción (automóviles o, excepcionalmente, 
alguna moto), sobrepasando la centena con largura. Las sonoridades comienzan con la introducción del 
micro de grabación en variadas zonas de los motores de explosión de modelos de coches de válvulas 
de los años 40 y 50 (la grabación se realizó con la colaboración del museo del automóvil, de Málaga) y 
captación de los sonidos de arranque  y evolución de los diversos modelos, originales y manipulados 
por efectos de laboratorio. Conforme transcurre la obra, y a partir de las sonoridades suaves iniciales, el 
ritmo de los pistones y válvulas van generando polirritmos enérgicos, poco a poco, hasta crear una 
multiforme textura mecánica y un zumbido maquinista por acumulación, con especiales contrapuntos 
contrastantes con sonoridades de motocletas, más agudas y brillantes, que, suavemente, tras zonas de 
mezclas heterogéneas y transformativas, nos devuelve a las sonoridades de arranque suave  iniciales 
pero, en este caso, como apagado de motores y de la propia obra que representa, grosso modo, una 
indefinida y condensada oda a los motores de explosión. 
 Mezcla y masterización en 2012  (grabación original en 2004) en Music-Master. @Ommalaga Prod. 
[Audición ]                         [2016. Disponible en red:     https://www.youtube.com/watch?v=9P4ww8mOBjc ] 
 
 
Sirrush (para clarinete contrabajo, y cinta magnetofónica) : Musical Noise o Ruidismo Musical  
 
Sirrush es una composición compleja de sonidos, ruidos y efectos de un clarinete bajo en directo (en las 
performances) y ruidos diversos de un piano preparado, sobre una capa de tape sound grabada en la 
que se han mezclado una multiplicidad de materiales sonoros, desde sonidos naturales de todo tipo, 
originales y manipulados por efectos de audio en diversos órdenes; sonidos producidos por editores de 
ondas por medio de programaciones y alteraciones diversas,cortes de cinta manipulados "cut-up", 
grabaciones cuidadosas de glitchys delicados hasta fragmentos de pocos segundos de base rítmica 
drum-and-bass tocada tambien, originalmente, en directo para el fondo del tape. Se busca el contraste y 
la experiencia absolutamente diferente al noise radical habitual y que sea un soft noise, muy musical y 
que, derivándose de la música concreta y la electroacústica en vivo, se acerque lo más posible al free 
jazz o a la música experimental de percepción delicada y agradable, lo suficiente para interesar 
alumnado proveniente del mundo clásico y rehacio a experiencias sonoras alternativas o duras. 
Fue realizado para la XI Jornada de Música y Nuevas Tecnologías del Conservatorio Superior de 
Música de Málaga, el 10 de Diciembre de 2016, en colaboración para la ACIM-FAIC, que protagonizaba 
el encuentro. 
[Audición]                             [ 2016. Disponible en red: https://www.youtube.com/watch?v=ZCBjgVbuGfM ] 
 
 
     Ortiz Morales, compositor ruidista 
 

https://www.youtube.com/watch?v=2dQtAZrNPls
https://www.youtube.com/watch?v=9P4ww8mOBjc
https://www.youtube.com/watch?v=ZCBjgVbuGfM


Ruidismo……………………………………….…………………..Archivos documentales del ATI-Gabirol Lab. Málaga  
 

APARTADO 1.2.-  EL RUIDISMO COMO UTOPÍA TERAPÉUTICA 
Guión de la charla-conferencia “Una música en defensa propia”. 
 Ortiz Morales. 4 Abril 2013.Lab.Sala Seminario CSMMálaga.……………………………………..Carp.5/2013  

 

Una música en defensa propia 
 

En esta charla sobre aspectos variados del ruidismo y su materia básica, el ruido, nos 
centraremos en tres aspectos que, aunque relacionados por su elemento básico (su motivo 
generador, dicho en plano musical) están medianamente diferenciados unos de otros: primero, 
un acercamiento a la percepción particular y totalmente diferente entre la impresión de una 
obra sonora basada en tonos musicales y otra basada en ruidos; en segundo lugar, lo que 
pueda tener la construcción sonora a partir de ruidos que material y estéticamente la diferencie 
del acercamiento y objetivos de la música convencional; y por último, sobre una posible manera 
de acercarse a la experiencia estética convertida en terapéutica en el ruidismo. 

 
Comenzando, entonces, por analizar las diferentes forma de acercarse a las experiencias 
artísticas sonoras denominadas en sentido genérico “música”, bien sea en un contexto clásico 
o académico, o bien sea en un contexto electroacúsitico o ruidista (aunque algunos de los 
subgéneros de estas corrientes se resisten a ser descrito bajo ese epígrafe y prefieren el 
calificativo de “paisaje sonoro” o “experiencia sonora”), veremos que, en general, se tiende a 
pensar, en un primer momento de acercamiento, que el ruidismo (por lo menos el ruidismo 
derivado de la música concreta y el mundo clásico), sería una especie de música convencional 
(con sus paradigmas de formas, armonía, proporciones y técnica), pero simplemente 
sustituyendo el parámetro tímbrico de los tonos puros instrumentales sinfónicos, por ruidos 
(bien directamente provenientes del mundo natural, o bien provenientes de la ejecución 
determinada de instrumentos convencionales de maneras insólitas, hasta provocar sonoridades 
fuera de las estipuladas por la praxis convencional).  

Quizás pudiera serlo en algunos casos, aunque en absoluto sea lo más habitual. Y 
efectivamente, en algunos tipos de estilos musicales basados en ruidos u “objetos sonoros”, a 
mitad de camino entre una y otra filosofía estética musical, y derivados directos de la musique 
concrète (el soft noise o ruidismo musical, por ejemplo), se acercaría mucho a dicho objetivo.  
 
 De hecho, cuando Schaeffer, el creador de la música concreta, realizaba experimentos por 
medio de continuas repeticiones de sonidos naturales grabados intentando que el oyente 
dejara de oír el contexto y la fuente del sonido, para convertirlo en un puro signo sonoro 
desprovisto de mensaje natural, era, precisamente, para, a partir de esos nuevos “signos” 
tímbricos (de los nuevos “objetos sonoros”, en vez de los anteriores tonos musicales), volver a 
construir el engranaje de una nueva música, respetando muchos de los desarrollos 
conseguidos para construir el lenguaje clásico, aunque prescindiendo de otros, 
inevitablemente. 
  
Esto significaba aprender a pasar de la escucha causal (típica de los ruidos no musicales) a 
una escucha reducida para, una vez centrados en los objetos sonoros, terminar en una nueva 
escucha semántica con características tan innovadoras que requerían un nuevo tipo de 
codificación: un nuevo solfeo, radicalmente distinto al anterior. 
 
Quizás es el momento, antes de continuar, de repasar los conceptos de Schaeffer sobre las 
escuchas diversas, para todas aquellas personas que han tenido la bondad de acudir a esta 
charla pero aún no se han familiarizado con las teorías de la música concreta, algo 
imprescindible para no perderse en el hilo de esta trama. 
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Lo primero quizás debería ser el aclarar, de una manera simple que:  
 
El ser humano trabaja con un conjunto de conocimientos adquiridos sobre las formas 

sonoras que va desde los más generales y elementales (asociación de sonidos cotidianos a 
sus fuentes sonoras) a otros mucho más especializados (conocimiento de las estructuras y los 
códigos de una lengua o de un sistema musical)…. 

 
En niveles de alta especialización auditiva, se aplican patrones de reconocimiento que han sido 
adquiridos previamente en un largo tiempo de aprendizaje. Una vez que se tienen en cuenta 
cómo los mecanismos perceptivos unifican y determinan la audición humana, ya no importa 
saber qué aspectos de la audición son culturales y cuáles no.Toda asignación de sentido a una 
forma sonora es aprendida. 2

 
Y a partir de esas premisas generales adentrarnos ya en las profundizaciones de la teoría 
schaefferianas.  Según Schaeffer, habría tres posturas perceptivas auditivas o modos 
habituales de escucha: 
 
 En la escucha causal, la más extendida en el mundo natural, el sonido funcionaría como un 
índice. El oído se dirige directamente a identificar la causa que produce el sonido. Es una 
escucha a nivel primario y funcional. Traduce los sonidos en señales de aviso, y nos dirige a la 
causa de manera inconsciente e inmediata. 
 
Por otro lado, puede que esta causa sea visible y que el sonido aporte una información 
añadida, o puede que sea invisible y que el sonido constituya sobre ella nuestra principal o 
única fuente de información (caso muy interesante y cuyo estudio técnico  se desarrollará 
posteriormente en una rama completa de la Acústica, denominada Acusmática). Las causas 
invisibles pueden ser identificadas (por nuestra memoria ) o inidentificada (por ruidos nunca 
antes percibidos u olvidados). 
 
 

 En la escucha semántica, el sonido tampoco interesa por sí mismo, sino que funciona 
como soporte material de un sentido. La percepción se centra encomprender un mensaje 
desarrollado a partir de dichos signos, establecido por un sistema completo, a veces muy 
complejo, que denominamos lenguaje o código. El ejemplo paradigmático es el lenguaje verbal. 
Es una escucha con el propósito de obtener información acerca de lo que se comunica a través 
del sonido y su percepción de los signos (fonemas, en el caso lingüístico) y es diferencial: 
interesa más el juego de diferencias y contrastes entre fonemas que el valor acústico de cada 
uno en sí mismo.  

Añadiremos que la semiótica es la técnica o ciencia comunicacional, cada vez mas 
importante y desarrollada, que estudia la relación entre signos para constituir enunciados, 
frases y un lenguaje completo. Esos signos pueden ser muchas cosas: objetos, sonidos, 
imágenes o gestos. Incluso edificios. En muchos casos, por ejemplo el musical, los signos 
musicales crean frases y enunciados cuyos significados siguen estando dentro, puramente, del 
campo musical, sin referencia a otros significantes fuera de su propio mundo. 
 

Por último, en la escucha reducida, se toma al sonido como un objeto de observación en si 
mismo. No interesa ni la causa ni el sentido. Al escuchar en forma reducida nos focalizamos en 
las puras cualidades intrínsecas del sonido, sin interesarnos por nada mas allá de sí mismo. 

                                                 
2 Angel Rodriguez Bravo. La dimensión sonora del lenguaje musical.1998 
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Necesita, normalmente, una percepción lenta, concentrada y repetida para ser capaz de 
apreciar sus matices mas evanescentes, algo imposible en el mundo real (ni siquiera un músico 
que pretenda repetir perfectamente un tono puro le sale exactamente igual al anterior), lo que le 
hace necesitar que los sonidos a percibir estén totalmente “fijados” (objects fixés), es decir, 
grabados en un soporte donde puedan ser repetidos sin cambio alguno.  
 
A lo que Rodriguez le da un pequeño enfoque aclarador sobre donde podemos encontrarnos el 
problema real de las distintas posibilidades de producción de sentido oyendo una misma forma 
sonora: está en el grado de especialización de este aprendizaje.  
 
El proceso de  asignación  de sentido a las formas sonoras está organizado en 3 niveles de 
especialización:  
1) memoria auditiva del entorno inmediato 
2) experiencia auditiva especializada  
3) aprendizaje de lenguajes sonoros arbitrarios 3

 
Y con respecto al aprendizaje de lenguajes sonoros arbitrarios, podemos acudir a Denis 
Smalley cuando habla de la “vinculación de fuentes” para describir la tendencia natural a 
relacionar los sonidos con sus supuestas fuentes y causas, y a relacionar los sonidos entre sí a 
través de orígenes supuestamente compartidos o asociados. Tendemos a interpretar ciertos 
sonidos abstractos en términos del tipo de actividad humana que creemos que los generó: 
nuestra experiencia como oyentes de una serie de instrumentos musicales, incluidos los 
electrónicos, se basa en un sutil proceso de condicionamiento cultural que viene actuando 
desde nuestras primeras experiencias conscientes.4  
 
Volviendo al planteamiento inicial, podría parecer que si consiguieramos, por una escucha 
reducida especialmente practicada, conseguir limpiar el “ruido” y dejar de convertirlo en un 
“objeto sonoro” para convertirlo en mero “signo” de un código, es decir, convertirlo en un puro 
significante neutro, una simple “cosa sonora”, se podría, igual que con los tonos musicales, 
ponerlos de base en un sistema codificado y crear un nuevo lenguaje musical, quizás más 
basado en contrastes de ritmos, texturas o densidades y menos en alturas (la base de nuestro 
sistema musical tradicional).  
 
Sin embargo, la diferencia de componer música con ruidos, o con tonos musicales no es de 
proporción de elementos o sustitución de timbres: es mucho más radical, y afecta a la propia 
capacidad de percepción de los oyentes. 
 
En primer lugar, porque, a diferencia de los tonos musicales, relativamente fáciles de 
convertirse en meros signos del código musical, debido a su pureza, nitidez y limpieza 
emocional, las posibilidades de convertir los ruidos en meras “cosas sonoras” o “signos” 
neutros de códigos superiores, desprovistos de personalidad independiente, es casi imposible.  
 
Chion nos aclara varios motivos evidentes por las cuales el sonido no se puede convertir en un 
mero significante, un puro “signo sonoro”. Por ejemplo, la fortaleza  (y la dificultad de evitar 
aferrarse a ellos) de algunos códigos que organizan a los sonidos (ej. el sistema tonal) que 
pareciera dividir fuertemente las categorías de análisis entre aquellos sonidos posibles de 
organizarse en el sistema tonal (sonidos de altura temperada) y los que no (llamados 
comúnmente ruidos);  la relación del sonido con un acontecimiento (evocaciones vitales o 

                                                 
3 Angel Rodriguez Bravo. La dimensión sonora del lenguaje musical.1998 
4  Russell Lack, La música en el cine. 1997. 
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personales);  las características de afectación emocional muy vinculadas a la percepción 
sonora y la fuerte pregnancia del cordón causal: “Porque se obstina en remitirnos a algo distinto 
de él” 5

 
Esos lugares donde nos remite el ruido hemos visto que es a su fuente, a su causa, al 
conocimiento del objeto o ser que lo provoca, y a los diversas respuestas de alertas, peligros o 
huida que se disparan en nuesto interior de manera inconsciente. También nos pueden remitir 
a evocaciones o recuerdos de otros momentos vitales u otras experiencias realcionadas con él. 
 
Queda claro, entonces, que los ruidos, debido a su origen natural y funcionalidad orgánica, 
poseen unos valores emocionales, sensitivos y afectivos, que desbordan absolutamente su 
percepción meramente estética o como significante de un código. Prácticamente siempre 
continuaran produciendo unos efectos en nuestro interior mucho más viscerales y orgánicos 
que los simples tonos puros, incluso aunque tengamos realizado un gran aprendizaje para 
convertirlos en meros “signos sonoros”6  
 
Pero los ruidos no solo nos inundan de información casual, también, incluso de manera 
genérica, aportan un plus de sensaciones a veces indefinibles y separadas  hasta cierto punto 
de sus causas o fuentes que, sin embargo llenan nuestra percepción con reverberaciones 
especiales; despiertan en nosotros emociones y sensaciones diferentes y más intensas que el 
puro tono musical, al tener dentro su valor de señal sonora que inmediatamente dispara centros 
neuronales atávicos incluso aunque sepamos, a nivel consciente, que solo estamos 
percibiendo un estímulo provocado con un objetivo estético o artístico y que no son reales 
señales de aviso (también los asistentes a una película de miedo saben que no es real nada de 
lo que ocurre en la pantalla, pero no pueden evitar el escalofrío y el temor en las escenas 
peligrosas) 
 

 
Estamos siempre sometidos a que, además de percepciones puras, sintamos sensaciones y en 
muchos casos emociones fuertes. Sin embargo, dada las grandes diferencias de carácter y 
personalidad de cada uno, la repercusión e incluso el tipo de la emoción despertada en 
nosotros por una percepción puede ser muy diferente. Incluso un mismo objeto percibido (en 
nuestro caso, un objeto sonoro, un ruido), en momentos o situaciones diferentes por la misma 
persona, puede provocarle emociones y sensaciones muy diferentes. 

 
A pesar de todo, hay algunas generalidades en los estímulos sonoros que parecen estar 

por encima de muchas de nuestras particularidades. Por ejemplo, sensaciones generales que 
psicológicamente están provocadas por ciertas cualidades genéricas de los sonidos y ruidos, y 
están bien estudiadas, son: las de excitación, ligereza, estimulación, vivacidad  en los casos de 
sonidos o ruidos agudos; las sensaciones de potencia, calma, pesadez, serenidad, inquietud, 
solemnidad o profundidad  en el caso de sonidos o ruidos graves; y las de monotonía, 
persistencia y  obstinación en el caso sonoridades repetidas.  

  
También la sensación de ruidos o sonidos muy desagradables que nos afectan incluso 

corporalmente, está siendo estudiada, investigada, sometida a experimentación y, poco a poco, 
comprendida. Por ejemplo, parece que la causa principal de sentir ciertos ruidos 

                                                 
5 Michel Chion:  El Sonido (1999)  
6 (a una madre que tiene un bebé esperándola en casa, por mucho que sepa que el ruido del llanto de un bebé en 
la sala es una grabación de la música ruidista que se está ejecutando, se le removerán sensaciones internas 
mucho más tensas que si solo oyera tonos musicales; si oímos un techo desplomarse con verosimilitud sobre 
nuestras cabezas, no podremos evitar rápidamente mirar al techo con una carga de adrenalina en la sangre, por 
mucho que sepamos que es una grabación: son respuestas inconscientes e inmediatas) 
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extremadamente desagradables para el oído humano se sustenta en la  interacción entre el 
cortex  auditivo, es decir, la región del cerebro que procesa el sonido, y la amígdala, que 
participa activamente en el procesamiento de todas las emociones negativas. Estas respuestas 
cerebrales son “una reacción muy primitiva provocando una señal de angustia que va desde la 
amígdala hasta la corteza auditiva”, tal y como ha dado a entender el estudio efectuado 
mediante la realización de escáneres cerebrales a un grupo muy numeroso de voluntarios.7

En este mismo estudio se detalla que los dos ruidos que mas angustia generan, debido a 
la reacción privilegiada entre la amígdala y el cortex cerebral, son los provocados por el roce de 
un cuchillo contra un cristal, y la de un tenedor contra un plato de porcelana.8

 
Pero, por otro lado, cierto tipo de ruidos nos provoca un efecto diametralmente opuesto: 

no solo no nos desagrada o daña, sino que nos proporciona sensaciones mucho más 
agradables, y a un nivel, muy superior que lo que el puro placer estético de la audición artística 
perecería otorgar. Últimamente está en investigación lo que se denomina ASMR (o Respuesta 
Sensorial Meridiana Autónoma, descrita como «similar a una corriente eléctrica suave... o las 
burbujas carbonatadas en una copa de champán», y que es una reacción completa de 
relajación profunda del organismo ante un estímulo determinado (visual, táctil, gustativo). 
Curiosamente, los estímulos auditivos se han demostrado los desencadenantes (denominados 
en psicología “detonantes”) más potentes para obtener la ASMR.  

 
Algunos de los estímulos auditivos bien documentados que pueden desencadenar la ASMR, 
incluyen: escuchar una voz suave o susurrante u otro tipo de sonidos o  escuchar golpes no 
agresivos, normalmente en superficies como plástico, madera, metal, etc. En general, parece 
claro que los ruidos ambientales no vocales realizados por la acción humana también son 
detonantes efectivos de ASMR: dedos rascando o golpeando una superficie, cepillándose el 
pelo, frotándose las manos o manipulando tela, aplastamiento de cáscaras de huevo, 
arrugamiento de un material flexible como el papel, o la misma escritura manuscrita. Y 
retomando el estudio de la Universidad de Newcastle indicado anteriormente, parece ser que el 
ruido más agradable es el producido por el agua en proceso de ebullición, seguido de la risa de 
un bebé y de los aplausos.   

 
No debemos olvidar nunca que, independientemente de nuestra obsesión por el lenguaje 

musical de tonos puros y sofisticados en el que nos desenvolvemos habitualmente (y que doy 
por supuesta, ya que desarrollamos nuestra vida en gran parte en un Conservatorio, y siempre 
alrededor de la música, como en este mismo momento), la función primera y más importante de 
la percepción auditiva, la que nos llega de los origenes primigenios, la que compartimos con el 
resto de los animales superiores, está indisolublemente ligada a la pura supervivencia y es 
avisarnos de los peligros inminentes, y reconocer a los seres vivos y los fenómenos variados de 
nuestro entorno inmediato. Los ruidos nos ponen directamente en contacto con señales 
fundamentales: la cercanía de la madre, la de un peligro acechante, una explosión cercana o la 
de agua fluyente en nuestros alrededores.  

 

                                                 
7 Estudio llevado a cabo por el  investigador Sukhbinder Kumar, en la Universidad de Newcastle. 

8  Si ampliamos los resultados, nos encontramos con que la lista de los diez sonidos más desagradables 
para el oído humano quedó así: 1.- Fricción de un cuchillo contra un cristal. 2.- Un tenedor contra un plato de 
porcelana. 3.- El chirrido de una tiza con una pizarra. 4.- Una regla contra una botella de cristal. 5.- Un arañazo 
contra una pizarra. 6.- El llanto de un bebé. 7.- Un taladro u otra maquinaria electromecánica similar; 8.- Los 
chirridos de las cadenas oxidadas de un columpio. 9.- Las arcadas de una persona vomitando. 10.- La fricción 
entre dos corchos de poliestireno. 
 

https://es.wikipedia.org/wiki/Ruido_de_fondo
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En otros casos, aunque no podamos conocer exactamente la fuente sonora origen del 
ruido, sí que dicho ruido nos proporciona información, muchas veces inestimable, sobre 
diversas cualidades que tienen el elemento subyacente a la fuente sonora, sea el que sea: el 
tipo de material del que está compuesto (no suena igual el metal que el papel, por ejemplo), la 
dureza de ese material (no suena igual un objeto duro que uno blando, evidentemente), el 
estado (si la fuente pertenece a una sustancia sólida, líquida o gaseosa); el tamaño, la 
densidad u otras diversas cualidades texturales. 

 
También proporciona información (incluso sin saber exactamente qué fuente lo provoca) 

sobre el espacio en el que ocurre: el tamaño del lugar y su distancia a nosotros (según las 
reverberaciones); la dirección en la que está; su posible movimiento, etc. 

 
A estos ruidos naturales, y las respuestas implícitas que nuestro organismo realiza a su 

percepción y conocimiento (según el tipo de indicativo que nos afecte), hay que sumar las 
señales sonoras directas, muchas de ellas creadas por nosotros mismos, para que reciban una 
respuesta inmediata por nuestra parte (una especie de aviso de peligro auto-provocado). Un 
despertador sería un ejemplo perfecto, o una alarma, o incluso un teléfono. Todo este tipo de 
ruidos generan, no solo una percepción sonora “estética”, sino una respuesta vital y orgánica 
mucho más profunda e intensa que una mera audición tranquila. 

 
Y, resumiendo todo lo dicho hasta ahora mismo en el primer punto de la charla, para 

introducirnos inmediatamente en el siguiente punto, podemos decir que todo lo expuesto no ha 
tenido más objetivo que intentar convencer de que la experiencia de una obra musical 
convencional y otra obra ruidista (incluyendo en estas las obras electrónicas o electroacústicas 
de sonoridades tímbricas insólitas) no solo requieren un acercamiento puntualmente diferente 
en alguno de los parámetros convencionales de la formas establecidas de percepción estética 
(especialmente el tímbrico): es que, igual que los ruidos nunca pueden ser elementos básicos 
absolutamente neutros de un código lingüístico musical (y nunca podrán ofrecer la perfección y 
sutileza que los lenguajes de la música convencional ofrecen a ciertas capas de nuestro 
cerebro, despertando sensaciones prístinas e intelectuales de placer sonoro, dentro de 
cualquiera de los estilos  o lenguajes musicales aprendidos y que nos guste practicar, sea 
medieval, barroco, romántico, atonal o minimalista), a cambio, nos ofreceran, con un lenguaje 
codificado mucho más primitivo y arcaico, un despliegue de sensaciones y percepciones que, 
lejos de ser puramente intelectual, afectan a nuestra mente en otras capas de la corteza y lo 
vuelven visceral y orgánico, provocando reacciones intensas y arcaicas no solo en nuestra 
mente, sino casi en todo el cuerpo. Afecta a capas o neuronas del cerebro diferentes en cierta 
medida del anterior sistema, mas interno e intenso (y que llama a respuestas orgánicas rápidas, 
casi inconscientes y cargadas de emotividad)  y, por tanto, su resultado, es también totalmente 
diferente y, en cierto sentido, no comparable. 
 
Además, y con esto entramos ya  en el segundo punto, como dificultad añadida de un 
acercamiento al ruidismo partiendo de la estética y lenguaje musical convencional, y aparte de 
la enorme dificultad de apartarse de la tradición de percibir el mensaje musical casi 
exclusivamente por medio del desciframiento del código lingüístico que se nos propone, toda 
una corriente estética, casi mayoritaria, dentro de la música que incluso pretende negar la 
expresividad siquiera sea subyacente y limitada que podría albergar el lenguaje tonal. La 
escuela formalista, de la que estamos hablando, aunque no descarta teóricamente la posible 
capacidad de la música como vehículo de transmisión de emociones, incide en que la 
sensación placentera de su percepción depende única y exclusivamente de la captación de las 
formas, es decir, de las relaciones y los elementos que constituirían las diversas formas 
utilizadas (a diversos niveles). Es la posición de Stravinsky, por ejemplo: 
 



Ruidismo……………………………………….…………………..Archivos documentales del ATI-Gabirol Lab. Málaga  
 

                                                

[...] considero la música, por su esencia, incapaz de expresar cosa alguna: un sentimiento, una 
actitud, un estado psicológico, un fenómeno de la naturaleza, etc. La expresión no ha sido 
nunca una propiedad inmanente de la música9

 
Enunciado quizás excesivamente duro y reducido, que conviene poner en relación con otras 
posturas quizás más abiertas sobre el concepto de “música” y sus límites, de las que ofrecemos 
ésta en las que ya avisan del peligro del reduccionismo de la esencia musical ya desde la 
Antigüedad y la Edad Media: 
 
Se me antoja que no se ha meditado suficientemente la conjugación de lo racional e irracional 
que la música entraña, inmanencia y trascendencia en unidad de ser. A cada uno de ellos ha 
consagrado el hombre solícita atención, pero unilateralmente, separandolos, sin acentuar que 
su valor, plenitud y universalidad le vienen de la fusión de estos contrarios.  
 
Es cierto que…entre todas las artes es la música la que, por una parte, mejor se somete a la 
razón matemática; su teoría se presta cual ninguna otra a la determinación exacta del número 
(aun antes que Pitágoras lo hizo la civilización china.) Sus escalas, intervalos, determinación 
del número justo de las vibraciones de las notas, sonidos sumacionales y diferenciales, etc., se 
pliegan con sumisa obediencia a las exigencias cuantificables del número. La acentuación de 
esta cualidad, puramente ideal, llegó al extremo intelectualista boeciano, preponderante en la 
teoría del Medioevo, de rechazar el juicio del oído (relicto auris juditio) frente al racionalismo 
matemático.  
 
Pero….por otra parte, y como producto vivo, toca directamente las fibras sensibles e instintos 
del hombre, que hallan su aquiescencia en el mundo de lo mágico y misterioso. Desde los 
albores de la Humanidad acompaña a la música un poder mágico irracional, domeñador de las 
misteriosas e incoercibles fuerzas de la Naturaleza, y trata de hacer propicia la voluntad de los 
dioses. Esta magia… posee también su norma, su estricta ley, que nada tiene que ver con el 
causalismo racionalista de la ciencia.10

 
También Copland es más abierto que los formalistas, admitiendo que:  
La música expresa, en diversos momentos, serenidad o exuberancia, pesar o triunfo, furor o 
delicia. Expresa cada uno de estos estados de ánimo y muchos otros, con una variedad 
innumerable de sutiles matices y diferencias. Puede incluso expresar alguno para el que no 
exista palabra adecuada en ningún idioma.11

 
Y también nos explica que, en la percepción musical, además del plano expresivo al que le 
abre la puerta y, por supuesto el  omnipresente plano “puramente musical”, existe un plano que 
él llama “sensual”, y que consiste en dejarse llevar puramente por las sensaciones de los 
sonidos. En su momento, se supone que eran sensaciones placenteras a partir de la 
apreciación de los bellos, puros y delicados sonidos tonales y de exquisitos timbres sinfónicos. 
Pero nosotros podemos ampliarlo fácilmente a una sensualidad dura, arisca y cruel, pero 
sensualidad, al fin y al cabo. 
De todos modos, reconocía que cada oyente escogía de los planos perceptivos posibles el que 
más le gustaba, o una mezcla entre ellos, sin ceñirse a ninguno en particular. 
 
Y por dar todavía una razón más al derecho de existir del ruidismo (incluso el duro y 
desagradable de las corrientes radicales) podemos tener en cuenta el hecho de la enorme 
relación entre el arte (musical, en este caso) y la sociedad y el contexto histórico del que es 

 
9 Stravinsky, Crónicas de mi vida.1935. 
10 Juan José Mantecón. Música y Política. 1950. Revista de estudios políticos. 
11  Aaron Copland, Cómo oír la música. 1939 
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reflejo o actor. El gregoriano de la Edad Media es un reflejo de la oración como vehículo 
privilegiado de una sociedad religiosa hasta el extremo; el barroco y el triunfo del sistema tonal 
y los modos mayores, un reflejo del absolutismo y el régimen antiguo. El clasicismo comienza a 
reflejar una sociedad burguesa y comercial que empieza a adquirir derechos y libertades. El 
romanticismo comienza a difundir nacionalismos que reflejan las aspiraciones de los países a 
independizarse o a expandirse, creciendo la música en complejidad y dificultad, incluyendo 
muchas referencias populares y tradicionales hasta que el expresionismo y atonalismo nos 
hablan de que el mundo antiguo que empieza a desestructurarse y comienza a verse 
nubarrones de problemas sociopolíticos inminentes.  
 
En Juego de lo abalorios12 , el autor afirma estar citando una teoría sobre la relación entre la música y el 
estado procedente de una fuente antigua de la China: “ Por lo tanto, la música de una época de sosiego 
es tranquila y alegre, y así su gobierno. La música de una época alborotada es agitada y violenta, y su 
gobierno está pervertido. La música de un estado en decadencia es sentimental y triste, y su gobierno 
está en peligro” . Lo que sugiere una teoría semejante es que el igualitario e ilustrado reino de María 
Teresa I de Austria y la gracia y equilibrio de la música de Mozart (1756-1791) no son fortuitos. O que 
los caprichos sentimentales de Richard Strauss (1864-1949) concuerdan perfectamente con la 
decadencia de ese mismo Imperio Austro-Húngaro. En Gustav Mahler (1860-1911) encontramos, 
grabados al buril por una ácida mano judía, marchas y bailes germanos de tal sarcasmo que nos hacen 
presentir la danse macabre que se avecinaba en lo político.  

Tras el avance vertiginoso de la Revolución industrial, y ya a principios del siglo XX, el 
futurismo y sus máquinas nos avisan de que el mundo ya ha cambiado: 
 
Atravesemos una gran capital moderna… y disfrutaremos distinguiendo los reflujos de agua, de aire o 
de gas en los tubos metálicos, el rugido de los motores que bufan y pulsan con una animalidad 
indiscutible, el palpitar de las válvulas, el vaivén de los pistones, las estridencias de las sierras 
mecánicas, los saltos del tranvía sobre los raíles, el restallar de las fustas, el tremolar de los toldos y las 
banderas. Nos divertiremos orquestando idealmente juntos el estruendo de las persianas de las tiendas, 
las sacudidas de las puertas, el rumor y el pataleo de las multitudes, los diferentes bullicios de las 
estaciones, de las fraguas, de las hilanderías, de las tipografías, de las centrales eléctricas y de los 
ferrocarriles subterráneos. Tampoco hay que olvidar los novísimos ruidos de la guerra moderna.13

 
No creo que haga falta más para explicar mi idea, y podemos saltarnos las múltiples corrientes 
que se dibujan moldeando las diferentes épocas del inestable, cruel y polimorfo siglo XX. La 
idea es: si muy a principios del siglo XX, y como producto del nuevo mundo de la revolución 
industrial ya se refleja y justifica en una estética tan maquinal y hasta cierto punto dura del 
maquinismo y futurismo, ¿qué tipo de música sería el adecuado para dar una idea de un 
mundo como el actual, en peligro inminente de autodestrucción, bien sea por las armas 
nucleares, bien sea por nuestra autodestrucción climática o por inundar el planeta de residuos 
radiactivos o contaminantes?  Dejo la respuesta a mis amables oyentes. 
 
La mejor forma de acercarse al peligro sonoro nos la da, de nuevo, Copland: 
…es necesario abandonar toda expectativa preconcebida y disfrutar de esa nueva escucha, distinta a 
todo lo anteriormente conocido. El nuevo idioma musical lleva implícito un “lado experimental y 
controversible”  que lo hace más interesante si cabe. El objetivo de esta música, lejos de mecer al 
oyente ensimismado, busca reactivarlo y conmoverlo hasta casi la extenuación. Pero, en todo caso, es 
el oyente quien decide romper la barrera de la no familiaridad, necesitando la participación activa de la 
expresión musical de su época. La clave: la escucha repetida de las obras para su comprensión.14

 
12 Herman Hesse (1877-1962) 
13 1 Russolo, Luigi. L’Arte dei rumori. 1913. Manifiesto .  
14 Aaron Copland, Cómo oír la música. 1939 
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Y el último punto que quiero simplemente “apuntar “ antes de terminar esta charla, que 
considero muy interesante sobre el ruidismo como música y, sobre todo, que creo les puede 
sorprender es la forma ideal de acercarse a ese estilo (por lo menos, el ruidismo que yo 
practico) desde un punto de “apreciación estética”. Gran parte del choque entre el ruidismo 
como estilo y sus posibles oyentes es que la forma de acercarse a la experiencia y de 
“disfrutar” de ella es radical y absolutamente diferente del acercamiento y la experiencia 
estética artística habitual en nuestro mundo occidental desde hace más de 2000 años, como ya 
hemos desarrollado sucintamente en el punto anterior. Por educación e historia, en general, 
damos por hecho que a las experiencias artísticas (de cualquier tipo: sonora, plástica, literaria, 
arquitectónica,etc.) nos acercamos con reverencia para disfrutar de ellas, con los sentidos y 
con la mente, de su belleza y de su transmisión de sensaciones y conocimientos. Nos deleitan, 
nos divierten, nos admiran, nos embelesan, nos fascinan, y nos terminan elevando, de una 
manera que no sabemos muy bien, por encima del nivel mental en el que estábamos antes de 
comenzar la experiencia. Después, poco a poco, una vez concluida la performance, concierto o 
exposición (casi siempre está enmarcada en un paréntesis del mundo real y aislada de sus 
agitaciones y confusiones por medio de un lugar, museo o sala de conciertos/exposiciones, 
silencioso y sosegado), cuando volvemos al mundo real y a su aturdimiento, la “feliz 
percepción” poco a poco se va diluyendo, y acabamos quedándonos con un recuerdo, a la vez 
de la experiencia y a la vez de la agradable sensación que tuvimos mientras la percibíamos, y 
que vamos perdiendo desgraciadamente al contacto con el desorden y el caos ruidoso del 
mundo real .  

 
Es normal que pensemos así ya que durante la mayor parte de la historia occidental, el 

arte, en cualquiera de sus formas, ha tenido como objetivo la representación de la belleza y 
como objeto, las experiencias estéticas derivadas de la contemplación de dicha belleza. Es 
verdad que, en cada época, ese canon de belleza ofrecía ciertas diferencias fruto de la 
evolución historica, filosófica e ideológica ( o quizás económica, como dirían un planteamiento 
marxista); pero todas orientadas a lo ideal en belleza, al paradigma de la perfección 
contemporánea de cada época. 

  
Sin embargo, desde finales del siglo XIX y, sobre todo, con el principio del siglo XX, este 

concepto de arte va poco a poco dando paso a uno nuevo en el que su objetivo directo ya no 
es la “belleza” en abstracto, sino la expresividad: en el expresionismo, las proporciones 
canónicas y armónicas dan paso a formas retorcidas, duras y disonantes (Schoenberg 
independiza y, a la vez, ensalza la disonancia sobre la consonancia, la atonalidad sobre la 
tonalidad). Lo importante, ahora, es lo verdadero y comunicativo, lo que nos conmueve hasta la 
raíz, lo que nos impacta. 

 
Y el ruidismo, dentro de la estética musical es, quizás, la corriente que, poco a poco, ha 

terminado llevando el nuevo posicionamiento a su extremo más radical y, por tanto, ha acabado 
siendo el menos considerado con cualquier tipo de belleza: en general, a muchas de las 
corrientes incluidas en este género no le interesa lo más mínimo. E incluso, mas allá de 
ignorarla, en ciertas tendencias o subgéneros  puede incluso considerarse ofensiva o 
insultante, o ser objeto descarado de burla o ironía satírica. 
 

La experiencia ruidista debe ser total y absolutamente la contraria a la perfección y 
belleza sonora: el oyente no debe acudir a su performance a deleitarse en absoluto; de hecho, 
hablando de mi experiencia personal, según el subtítulo de la charla solicitada, algunas de mis 
obras no me “gustan” ni me parecen “bellas” en el sentido estético habitual, ni siquiera a mí 
mismo. Es más, algunas de ellas me resultan duramente desagradables y muy difíciles de 
digerir (y todavía más difíciles de componer o descomponer, en este caso). Entonces la 
pregunta es ¿y si “gustan”, porqué se hacen? Porque las medicinas suelen tener un gusto 
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espantoso pero, a la larga, su acción en el organismo es enormemente beneficiosa. Así que 
nos la tomamos aunque sepan fatal… 
 

Comprendamos de una vez que la verdadera acción que se pide de la “música” o, mejor 
dicho, composición sonora “ruidista”  (por lo menos, a las corrientes en que se inscribe mi 
trabajo) no es estética, sino terapéutica, y no tiene lugar en el momento de la interpretación o 
percepción (normalmente algo o muy desagradable para un oído que pretende encontrar 
belleza y suavidad ), sino exactamente después, cuando el público sale de la sala y se tiene 
que volver a enfrentar a la confusión, dureza y agresión sonora contínua con las que las calles 
y contextos del mundo actual nos envuelven y agreden. 
 

Todos los psicólogos están de acuerdo que la confrontación del hombre, recién salido de 
las sonoridades naturales y deleites tonales clásicos y su inmersión en la locura sonora del 
mundo industrial actual, con máquinas de volumen brutal, un tráfico ensordecedor  o griteríos 
de muchedumbres divirtiéndose o peleándose en las calles a altas horas de la madrugada 
agrediendo en todo momento nuestra psique, nos dirige inexorablemente a la intranquilidad, 
ansiedad, la esquizofrenia y, en casos extremos, la locura. Una forma de defenderse es 
aislandose lo más posible, yéndonos a vivir al campo o aislándonos con unos auriculares que 
nos defiendan de los decibelios externos. Desgraciadamente, no siempre es posible, y la 
sensación contínua del choque entre alguien que ama las sonoridades suaves y naturales (y, 
por tanto, aprecia en grado sumo y busca las composiciones sonoras delicadas, ordenadas, de 
dulzura tímbrica y ritmos comprensibles) con el mundo sonoro caótico, brutal, polirrítmico y 
frenético de la vida actual es demoledora.  

 
Pero la otra opción sería diferente y se basa en la relatividad de los fenómenos y las 

sensaciones ¿qué pasaría si después de una dura experiencia sonora en una sala con choques 
auditivos muy duros y especialmente diseñados, saliéramos a la vida normal y resultara que 
esos ruidos agresivos y desconcertantes que antes nos confundían comienzan a sonar de 
forma mucho más suave y coordinada que los que acabamos de percibir en la sala de 
conciertos (o de “torturas” sonoras, para algunos), y empezamos a apreciarlos en su tímbrica, 
poco a poco, en su contraste, en sus formaciones sonoras y en sus contrapuntos de texturas y 
densidades?. Una moto de ruido agresivo y violento que nos pasa al lado nos molesta, nos 
escandaliza y nos daña; pero una moto de la cual apreciamos el exquisito vaivén y ronroneo de 
sus válvulas y pistones y la suavidad en la aceleración o en las sonoridades en el arranque, a 
la vez que sabemos distinguirla de cualquier otra clase de moto (como hacen los “moteros” 
fanáticos o mecánicos vocacionales) entra mucho más en la categoría de “percepción estética” 
que de agresión sonora. Y una combinación de ruidos en las que apreciamos la combinación 
de sus timbres y el contrapunto de las entradas y salidas de las diversas sonoridades, se 
parece mucho más a una percepción formal sonora que a un caos dañino. Y de eso se trata: de 
transvalorar todos los valores.  
 

El verdadero sentido y efecto del concierto ruidista (por lo menos, de los míos) sería 
posterior a su dura y a veces desagradable performance, como las medicinas: la apreciación 
insensible del entorno sonoro agresor de nuestra vida como parcialmente estético nos defiende 
de él e, incluso, termina gustándonos, a posteriori. No es una música placentera ni hedonista, 
todo lo contrario, no pasa de ser (y a mucha honra) una música “en defensa propia”. 

 
                                                       
 
                                                           Ortiz Morales, compositor ruidista 
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APARTADO 1.3.- EL SONIDO, EL SILENCIO Y EL RUIDO.  
Guión de la conferencia “Del sonido al silencio”. Serie Proyecto Cion 1-2-3-4. 
 Ortiz Morales. Abril 2007. Sala Seminario-CSMM. Málaga………………………………………..Carp.3/2007  

 

Del sonido al silencio, pasando por el ruido  

Quisiera comenzar esta charla comentando un hecho que, si bien no parece haber 
despertado curiosidad o interés especial en el mundo educativo, para mí ha revestido un 
particular interés, y quiero traerlo como introducción pertinente sobre el objeto de esta 
charla-presentación:  

Se trata de que, desde 2003, se ha introducido “subrepticiamente”, en los temarios 
oficiales de las enseñanzas musicales un tema nuevo, impensable hace unos años. El tema 
(el 15, el último incorporado) se denomina: Sonido-silencio. Parámetros del sonido. El ruido.  

  No se trata de hacer ver la utilidad y oportunidad de haber venido a esta charla (gracias por 
hacerlo, de todas maneras), que trata prácticamente de los mismos temas, para los futuros 
opositores (que también). Se trata de ver cómo esta reflexión sobre la naturaleza del sonido, 
del ruido, del silencio; en definitiva, de la música, y que hasta hace muy poco estaba 
reservada a algunos tipos “sospechosos” dentro del mundo de la composición académica, ha 
tomado ya carta de naturaleza general, y se admite, sin ambigüedades, la necesidad de un 
nuevo planteamiento y valoración de los cánones y paradigmas que hasta hace poco eran 
prácticamente intocables.  

Entre estos temas a reflexionar encuentran lugar destacado el papel del ruido como 
material musical y, si aceptamos esa posibilidad, el tipo o estilo de música a que puede dar 
lugar el empleo de dicho material. Y llevando la reflexión al extremo, el uso del silencio como 
material musical: no como mero fondo, sino como verdadera figura de la representación sonora 
(quizás algo que, dada su dificultad práctica, como veremos más adelante) entraría más en la 
música conceptual que en cualquier otra clasificación.  

Comencemos por reflexionar un poco sobre el ruido y el ruidismo  
 

La música y el ruido, de acuerdo con un axioma muy antiguo y respetable, son 
opuestos. Y si un crítico escribe: “esto no es música, es ruido”…ya  se han hecho todos los 
comentarios necesarios. Pero en los tiempos recientes se ha descubierto que los axiomas de 
Euclides no están garantizados, y las exploraciones parecen confirmar las teorías de Einstein 
sobre la geometría no euclidiana.15  

El ruidismo es posiblemente uno de los estilos musicales más dificultosamente 
entendido y de mayor rechazo general; pero a la vez está lleno de mensajes y sensaciones 
nuevas, cultural, política y estéticamente hablando. Lo mismo que su propio material de 
trabajo, el ruido, al que está indisolublemente ligado. No debemos olvidar que los ruidos son 
elementos sonoros que durante siglos se proscribieron inmisericordemente como no 
musicales. Así que incluir el ruido en la música, por  tanto, tiene un efecto y un poder estético, 
sea del signo que sea, muy considerable.16 

                                                 
15 HenryCowell,1929 
16 La tradición clásica occidental comenzó, con la Iglesia primitiva, con un proceso de purificación de ciertos 
sonidos al filtrar los sonidos irregulares, el ruido. Una medida extrema a este respecto, ya que solo permitió el puro 
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Parte de ese rechazo es la consciencia casi biológica de los peligros de un control incorrecto de 
los nuevos materiales y experiencias. Dice Schafer, un compositor-ecólogo muy preocupado 
por la contaminación sonora y su daño psicológico:  
“En 1913 Luigi Russolo fue capaz de señalar que la nueva sensibilidad del hombre dependía de 
su apetito por el ruido. Actualmente las máquinas giran día y noche en el corazón de nuestras 
ciudades- destruyendo, construyendo, volviendo a destruir-y en el campo de batalla del mundo 
moderno es una Blitzkrieg de vecindarios. Esto me recuerda cuánto hay de verdad en la 
afirmación de Doxiadis de que, por primera vez en la historia, estamos menos seguros en el 
interior de las murallas de la ciudad que fuera de ellas.”  
 
Por otro lado, la nueva actitud, que a pesar de todo se va abriendo paso poco a poco, de 
valoración estética del ruido y sus posibilidades, no pretende tampoco obligatoriamente decir 
que las formas musicales tradicionales estén obsoletas. Simplemente busca nuevos caminos 
desde otros puntos de vista, desde otros “modos de escucha”.   
Una vez que la “enfermedad” del ruidismo nos permita toda la música posible, el único 
desarrollo feliz es el considerar al germen-ruido, como a la bacteria del queso, un buen 
microbio, que puede proporcionar delicias secretas al oyente, en vez de molestias 
musicales.(Cowell,1929)  

Es una constante apertura del sonido y una liberación que se debe dar, ante todo, en 
el oyente, responsable en última instancia de la experiencia, donde el ruido deja de ser eso 
que de entrada molesta para convertirse en nuestra experiencia sonora.  

Continúa Feldman "El ruido es algo más. No viaja en estos océanos distantes de la experiencia. 
Perfora como granito en granito. Es físico, muy emocionante, y cuando es organizado puede 
tener el impacto y la grandeza de Beethoven [...] El sonido son todos nuestros sueños de 
música. El ruido son los sueños de la música sobre nosotros..Y esos momentos cuando se  
pierde el control, y los sonidos, como cristales, forman sus propias estructuras, y en un empuje, 
no hay sonido, no hay tono, ningún sentimiento, nada excepto la importancia de nuestra 
primera respiración ( como en la música de Varèse). Sólo él nos ha dado esta elegancia, esta 
realidad física, esta impresión de que la música está escribiendo sobre nosotros, en lugar de 
ser compuesta por nosotros”.  

Colectivamente hemos estado dominados durante siglos por determinados patrones 
que nos han impuesto dogmas sobre lo que es o no es la música, cuando la música no es un 
sistema rígido ni estático. Es abierto y dinámico: se adapta a  las formas culturales, a los 
intereses espirituales o a las búsquedas intelectuales. Deberíamos pensar entonces que esta 
nueva actitud hacia el ruido es básicamente una apertura que defiende la búsqueda del 
sonido sin límites absolutos.   

Si se supone que el hecho musical parte del hecho sonoro intrínseco en la naturaleza, 
libre y espontáneo para todos los seres, entonces, en realidad, el sonido como tal también 
debe poder valorarse libremente y la propia experiencia estética o musical del mismo 
hallarse en cualquier forma de escucha artística o estética. El objetivo de las  prácticas 
vanguardistas (entre los casos extremos, el ruidismo) es intentar desestabilizar y hacer dudar 
de lo más obvio e impulsar nuestras sensibilidades estéticas y conceptuales a sus límites.  
 

 
sonido de la voz masculina y tomando, incluso como sonidos musicales, solo algunos de ellos.Igualmente, en el 
capítulo de la construcción de instrumentos musicales, se han promovido siempre los instrumentos de sonidos 
puros y mantenido la exclusión de los “impuros”, con algunas excepciones para efectos dramáticos (trueno, 
cañones, etc). Sangild, 2002.  
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El ruido es una palabra de la que la imagen sonora es muy evasiva. La de 
sonido, por otro lado, es comprensible ya que evoca un sentimiento, aunque 
el propio sentimiento puede ser incomprensible y de largo alcance. Pero es 
el ruido lo que realmente entendemos. Es solo al  ruido al que nosotros 
queremos en secreto, porque la verdad  normalmente se encuentra detrás 
de la mayor resistencia (Morton Feldman)  

El ruido, en realidad, no tiene un significado estético fijo. Su carácter fenomenológico depende 
del musical., así como del contexto institucional en el que está integrado… el ruido no es 
siempre, por ejemplo, agresivo y fuerte. Sin embargo, hay algunas características comunes:. el 
ruido tiende a abandonar la subjetividad, la individualidad, la racionalidad, la homogeneidad y 
control a favor de lo objetivamente irracional, una sublimación no subjetiva, algo inestable y 
compleja. Es un fenómeno marginal y no una realidad permanente…Aún así, tiene … el 
potencial de ser crítico con los puros cálculos, la racionalidad ascética y la vida rutinaria 17

Y acabamos, como no, también con Feldman, en este caso con un tinte irónico:  
[…] Si uno escucha lo que compone  (y no me refiero a las partituras) - ¿Cómo no  
dejarse seducir por la sensualidad del sonido musical? Es lamentable que cuando se  
persigue la sensualidad nos encontramos con que el mundo de la música no es  
completamente redondo, y que existen inmensidades demoníacas cuando nos alejamos  
de este mundo [NB: refiriéndose al ruido].  

Así pues, vemos como el ruido es un concepto tan difícil de tratar que, en realidad, parece ser 
fundamentalmente imposible debido a lo evasivo del problema. Es decir, “Existe una 
discrepancia constante entre un objeto esencialmente indescriptible y el intento de verbalizarlo  
y entenderlo” 18. 
 
A pesar de todo, y a diferencia del mundo tímbrico musical, que se supone mucho más 
desarrollado explícitamente en sus parámetros y componentes, como producto de siglos de 
reflexión e investigación en sus elementos, vemos que hemos llegado al siglo XXI con casi las 
mismas limitaciones para enunciar los timbres de los instrumentos musicales a partir de su 
envolvente interior que desde la Edad Media; es decir, que dejando aparte cualidades 
genéricas de altura, volumen o densidad (válidas también para la mayoría de los ruidos como 
cualidades variables), solo podemos hablar de un sonido determinado enunciando 
directamente el instrumento que lo provoca: sonido de clarinete, de flauta, de trompa, etc. Sin 
embargo, los ruidos ; “objetos esencialmente indescriptibles que habitan en inmensidades 
demoníacas” y que, por el desprecio al que se han visto somtido desde el arte, deberían de ser 
aún mas innombrables u ominosos, nos encontramos la sorpresa de que, independientemente 
del objeto o instrumento que los provoca (ya que algunos tipos pueden ser realizados por 
instrumentos u objetos diferentes) han sido catalogados en el lenguaje común ( y que responde 
a otras necesidades vitales más allá de las meramente estéticas) ciertas cualidades internas, 
independientes de las puramente genéricas y que, en cierta manera, nos hablan sobre su 
envolvente y constitución interna. Podemos encontrarnos así con que un “indeterminado” ruido 
puede ser un: 
abucheo, alarido, alboroto, algarada, algazara, aporreo, arrullo, aspiración, aullido, baladro, balamido, 
balido, barahúnda, barbulla, batahola, berrido, bocinazo, bolina, borborigmo, borboteo, bordoneo, 
bostezo, bramido, bronca, bufido, bulla, bullicio, burbujeo, cacareo, campaneo,campanilleo, cancaneo, 
cantaleta, cañonazo, carabinazo, carcajada, carraspeo, cascabeleo,cascaruleta, castañeta, chacoloteo, 
chancleteo, chapoteo, chasquido, chiflido, chillido, chirrido, clamor, clangor, clic,  cornetazo, crepitación, 
crotoración, descarga, eructo, escopetazo, estallido, estampido, estertor, estridencia, 
estruendo,estrumpido, fragor, fusilazo, gañido, gárgarismo, golpetazo, gorgoteo, graznido, griterío, 

 
17 Sangild,2002 
18 ídem. 
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gruñido, guarrido, guasanga, hervidero, hipo, jipído,latido, llantería, martilleo, matraca, morterazo, 
mugido, murmullo, ovación, palmada, paloteado, pandemónium, pataleo, pedorreta, pistoletazo, 
pistoneo, pitido, rebumbio, rechinamiento, relincho, repiqueteo, resuello, restallido, ronquido, roznido, 
rugido, rumor, runruneo, silbido, sonería, sonsonete, soplido, susurro, tableteo, taconeo, tamborileo, 
tiberio, tijereteo, timbrazo, tintineo, titiritaina, trallazo, trapaleo, trapisonda, traqueteo, traquido, tremolina, 
triquitraque, trisca, trompetazo, tronido, trueno, tumulto, ululato, vocería,vocinglería,zacapela, 
zambombazo, zambra, zapatazo, zarabanda, zipizape o un  zumbido,etc…siendo cada uno de ellos 
de unas características y sonoridades particulares diferentes de los demás y totalmente aparte 
de la determinación del objeto exacto (una crepitación puede provenir del fuego o de dos ramas 
secas rozándose, pero la  sonoridad interna de ambos ruidos tienen una “personalidad” 
tímbrica que las unifica en un “objeto sonoro” común: algo que saben muy bien los 
ambientadores sonoros cuando sustituyen un sruido real en la pantalla por otro de origen 
absolutamente diferente, pero con resultado, a veces, más convincente que el auténtico). 
 
El sonido, como punto de referencia de ruido  
 
Una vez establecido el objetivo último en las nuevas corrientes musicales de “rechazar la 
limitación” entre ruido, silencio y sonido; un primer paso conveniente sería, según Cage, el 
considerar que: “Los sonidos deben “ser” por sí mismos, en lugar de ser vehículos de teorías 
de expresión del sentimiento”.  
 
Y para desprender el sonido de su aureola metafísica y semántica, y volverlo material y puro, 
como el ruido o el silencio, lo mejor es estudiarlo en su versión más objetiva y esquemática, la 
acústica, que nos ofrece muchos datos físicos y reales de ese objeto de tan difícil 
conceptualización estética. Por otro lado, y si bien encontraremos dificultades para la definición 
exacta de ruido, muchas de ellas nos remitirán a “lo opuesto de”, que en este caso será 
siempre su “contraste” estético, el sonido musical, mucho más definido y estudiado, tanto física 
como psicológicamente, aunque, profundizando en este último aspecto como los últimos 
estudios de psicoacústica, es cuando empezamos a circular por las fronteras entre uno y otro, 
y todo comienza ya a ser mucho más dudoso y confuso.  En cualquier caso, y hasta llegar a 
ese punto, comencemos por aclarar los parámetros utilizados en acústica para definir, por lo 
pronto, el sonido. O mejor dicho, las ondas sonoras que lo provocan, ya que el sonido, en sí, 
es una sensación, no una realidad externa.  

Dado que el tema del sonido como es enorme y complejo, y se trata en otros muchos 
lugares, escogeremos las características más simples que la dibujen, y que nos sirva de 
contraste a la de ruido, que es la que tenemos en estudio,  

Las características de una onda sonora pueden presentarse gráficamente mediante un 
eje vertical para la amplitud y un eje horizontal para el tiempo. Si dicha representación es una 
función seno o coseno, diremos que la fuente vibra con un movimiento vibratorio armónico 
simple y la onda sonora se denomina senoidal. En este caso, la onda representa un sonido  o 
tono puro, puesto que tiene su energía concentrada en una única frecuencia (El silbido de una 
persona se aproxima bastante a una onda sinusoidal).   

  
Y aplicando dichas características generales a lo que denominamos habitualmente ruido, 
podemos decir que:  
 

a) La mayoría de los sonidos reales están hechos a base de combinaciones de 
diferentes modelos vibratorios, de los que resulta una forma de onda más compleja. 
Estadísticamente, cuanto más compleja es una forma de onda, más tiende a parecerse al ruido 
y cuando la onda presenta un modelo muy aleatorio y poco estructurado se dice que dicho 
sonido es ruido.  
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b) Igualmente se denomina ruido, a veces, a los componentes no armónicos que existen 
dentro de los espectros de muchos timbres.  

c) Y por otro lado, también se suele considerar ruido al “sonido no deseado”, ya que 
hay veces en las que precisamente lo que buscamos es generar ruido artificialmente con 
distintos propósitos.    

Por otro lado, con respecto al timbre, se ha demostrado que los sonidos instrumentales 
adquieren parte de su personalidad en componentes no armónicos de ruido dentro de su 
espectro. En general los hace más reales, cálidos o expresivos. Esos componentes no pueden 
introducirse por series de sinusoides, e impiden a los sonidos electrónicos el poder imitarlos 
con rotunda perfección.  

Dichos componentes mínimos de ruido interno constituyen también una de las diferencias más 
evidentes entre las reproducciones de sonidos grabados realizados por sistemas analógicos 
(en soporte de vinilo, por ejemplo)19, o digitalizados (sonido digital). Por muy parecida que sea 
la onda resultante de un instrumento natural a una suma de sinusoides ideal, siempre será 
mucho más rica y diversa la onda natural, debido a esos focos de movimiento interior que 
posee.  

El ruido, según otros puntos de vista  

En comunicación, se denomina ruido a toda señal no deseada que se mezcla con la señal útil 
que se quiere transmitir. Es el resultado de diversos tipos de perturbaciones que tiende a 
enmascarar la información cuando se presenta en la banda de frecuencias del espectro de la 
señal, es decir, dentro de su ancho de banda. Se debe a múltiples causas: a los componentes 
electrónicos (amplificadores), al ruido térmico de los resistores, a las interferencias de señales 
externas, etc. Aunque es imposible eliminar totalmente el ruido, ya que los componentes 
electrónicos no son perfectos, sin embargo, es posible limitar su valor de manera que la calidad 
de la comunicación resulte aceptable.20  

La distorsión que produce el ruido en una determinada comunicación depende de su potencia, 
de su distribución espectral respecto al ancho de banda de la señal, y de la propia naturaleza 
de la señal y de la información que transporta. El ruido afecta de diferente manera a la 
información que transportan las señales analógicas que a la codificada mediante señales 
digitales. Esta es la causa por la que se ha establecido una tipificación básica de los canales: 
los canales analógicos (con amplificación) y los canales digitales (con regeneración).  

Ruido es, también,  una sensación auditiva inarticulada generalmente desagradable. En el 
medio ambiente, se define como todo lo molesto para el oído. [Desde ese punto de vista, la 
más excelsa música puede ser calificada como ruido por aquella persona que en cierto 
momento no desee oírla].  

 
19  En realidad, lo de menos es el soporte final: lo importante es que los medios de grabación para vinilo incluían 
sistemas lineales de grabación, capaces de grabar todo lo que ocurría en un contínuo (incluyendo mínimos ruidos 
o distorsiones). El sistema digital de grabación, al muestrear, elimina muchos de esos componentes 
“inapreciables” musicalmente, en apariencia. En un primer momento, además, se hizo voluntariamente, para 
dulcificar el sonido.  
20 Para medir la influencia del ruido sobre la señal se utiliza la relación señal/ruido, que generalmente se maneja 
en decibelios (dB). Como potencia de la señal se adopta generalmente la potencia de un tono de pruebas que se 
inyecta en el canal: la potencia del ruido suele medirse a la entrada del receptor, cuando por él no se emite dicho 
tono. Cuando se transmiten señales digitales por un canal, el efecto del ruido se pone de manifiesto en el número 
de errores que comete el receptor. La probabilidad de error depende del valor de la relación señal/ruido. Cuanto 
mayor sea esta relación, más destaca la señal sobre el ruido y, por tanto, menor es la probabilidad de error. 
Cuando el ruido se añade a una señal con distorsión, la probabilidad de error crece rápidamente.   
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En el ámbito de la comunicación sonora, se define como ruido todo sonido no deseado que 
interfiere en la comunicación entre las personas o en sus actividades.  

Cuando se utiliza la expresión ruido como sinónimo de contaminación acústica, se está 
haciendo referencia a un ruido (sonido), con una intensidad alta (o una suma de intensidades), 
que puede resultar incluso perjudicial para la salud humana.   
 

Algunos efectos del ruido sobre la salud pueden ser: 
 

1) enfermedades fisiológicas (se pueden producir en el trabajo o  ambientes sonoros en torno a 
los 100 decibelios, algunas tan importantes como la pérdida parcial o total de la audición)21; y   
 
2)  enfermedades psíquicas (producidas por exceso de ruido, se pueden citar el estrés, las 

alteraciones del sueño, disminución de la atención, depresión, falta de rendimiento o 
agresividad) o incluso sociológicas (alteraciones en la comunicación, el rendimiento, etc.)  

 
Del ruido al silencio 

El silencio, otro componente imprescindible del material sonoro, y que puede dar lugar a 
otras especulaciones o hipótesis muy extensas, será tocado algo tangencialmente en esta 
breve introducción al tema. Para soslayarlo con cierta elegancia, nos remitiremos 
provisionalmente a las teorías de John Cage:  

1) "El silencio no existe. Siempre está ocurriendo algo que produce sonido."  

2) ”Hacer de la música un bosque es rechazar la delimitación entre el sonido musical, 
ruido y silencio, para posibilitar los  pasos que ampliarán el ámbito de lo musical 
...Incorporar el ruido y el silencio al ámbito de lo musical implica encontrar un parámetro  
que pueda englobarlos sin crear jerarquía.”.  

 
y a algunos breves comentarios:   

El papel del silencio en la música, tan minusvalorado y olvidado hasta ahora, es tan 
imprescindible y análogo, como el fondo necesario para hacer resaltar la figura, en el proceso 
de percepción básico, de cualquier tipo. Sin el fondo, la figura no puede materializarse como 
tal. Es también el fondo el que separa o agrupa figuras en estructuras, compara las figuras 
entre ellas, y las distribuye en un campo espacialtemporal. Su papel es imprescindible.   

 

Tan absolutamente imprescindible, que en las artes pictóricas (a las que la música 
sigue en estos aspectos), hace tiempo ya que se descubrió la imposibilidad estética de una 
figura sin fondo, mientras que se han desarrollado muchas obras en sentido contrario, la 
investigación del fondo, solo, como figura. Entre otras, los lienzos blancos o coloreados que 
dieron lugar a la reflexión sonora magistral de Cage sobre el desconocido e inquietante papel 
del silencio (anteriormente visto como transparente) como material sonoro en una obra 
musical. Hablamos, naturalmente, de 4’33’’.  

 
21 Contra el ruido excesivo se usan tapones para los oídos y orejeras (cascos para las orejas, los cuales 
contienen una electrónica que disminuye los de los ruidos exteriores, disminuyéndolos o haciendo que su 
audición sea más agradable), para así evitar la pérdida de audición (que, si no se controla, puede provocar 
la sordera).  
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Y entroncando directamente con este descubrimiento de la importancia de un fondo 
homogéneo para la materialización de las estructuras musicales, la pregunta sería si, al igual 
que con las figuras (que las hay de muchos tipos y calidades), también el silencio tiene sus 
atributos propios. Y de ese problema hay muy poco información porque, en la mayoría de los 
casos, se considera la importancia de su papel neutro en el juego de percepción, y no se va 
más allá.  

En ese caso, y aunque hablemos poco del silencio, sí que queremos ofrecer una 
información significativa ya que es un tema objeto de estudio en este laboratorio y no hay 
muchos estudios en ese sentido (por lo menos que hayamos localizado).   

 

Por nuestras propias experiencias en el lab.(que ya detallaremos y 
documentaremos semicientíficamente más adelante) podemos anticipar, como 
mínimo, dos cosas:  

1) hay silencios-fondos diferentes (de diversos colores o granos, según otras 
terminologías). No es lo mismo el silencio-fondo de una iglesia cavernosa en directo, que el de 
el aire libre campestre o el de una zona urbana. O el de una grabación a la que se le ha 
extraído la más mínima onda de reverberación, por ejemplo. Como curiosidad diremos que 
hemos realizado algunas obras de “mezclas” de silencios (de diferentes tonos-lugares-
ambientes), demasiado difíciles de digerir como arte, pero que son jugosas para percibir 
efectos psicológicos-musicales.  

2) Un mismo silencio puede revestir diferentes calidades: dentro de un mismo evento 
musical, con un fondo de un color determinado (bien sea una sala donde se actúa en público; 
o una grabación), la importancia y el valor de los silencios dependen, en una gran medida, de 
los sucesos y estructuras sonoras que hayan ocurrido antes que ellos. Parece como si 
absorbieran en ellos, cada uno, el poder y la sensación de los sonidos y formas que le 
anteceden. Así, adquieren muy diversa importancia y significado, incluso partiendo de un 
mismo color ambiental. Caso extremo es el silencio inmediatamente posterior al final de la 
obra, que hemos denominado en nuestros estudios “el silencio de oro”. Es sagrado, por decirlo 
de alguna manera. Adquiere un valor que lo hace resaltar muy por encima no solo de otros 
silencios de la obra, sino también de algunos fragmentos sonoros.  

…y por eso, entre otras cosas (y aprovechando que el Pisuerga pasa por Valladolid), 
recomendamos que nadie sea tan rápido/rápida en aplaudir en un concierto (sea por las 
causas que sean), que estropeen la percepción de ese “silencio de oro”: flota en el aire…5 a 
10 segundos, quizás. Es el momento de “apreciar el silencio”: es cuando está “impregnado de 
sentido”.  Y ya sí. Aplaudid todo lo que queráis.  
 
 
 
 
                                                                          Ortiz Morales, compositor ruidista 
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APARTADO 1.4.- LOS RUIDOS Y LA ORGANOLOGÍA COMPARADA 
Fragmento de la conferencia-performance  “Sine die, sine thema. Tempus rugit ”.                      
Ortiz Morales. Sala Seminario.CSMMálaga.16 Marzo 2012 …………………………………………..Carp. 5/2012  

El ruido y la organología comparada 

1.4a. La Organología comparada y el análisis de los datos.  

La Organología es la ciencia que estudia los instrumentos musicales y su clasificación 
Comprende el estudio de la historia de los instrumentos, los instrumentos empleados en 
diferentes culturas, aspectos técnicos de la producción de sonido y clasificación musical.   

A pesar de tener clasificaciones organológicas desde la Edad Media, de los tipos más diversos, es en 
el siglo XIX cuando se inicia la colección y estudio sistemático de instrumentos musicales y, con ellos, 
la confección de catálogos que trataban de describir, desarrollar históricamente y ordenar 
sistemáticamente todos los instrumentos, inclusive los más remotos o antiguos. La serie de tratados, 
cada vez más perfeccionados, pasa por MAHILLON  (1884) y HORNBOSTEL (1884) para terminar en 
SACHS (1914), el más consultado desde entonces.  

Siendo una de las disciplinas, junto con la Acústica, que más cerca está de la problemática 
sonido-ruido (en este caso además, con una actitud claramente objetiva, de mera clasificación 
sonora y sin cargas teóricoestéticas), se hace, por tanto, indispensable, saber qué nos dice 
dicha disciplina sobre la dicotomía sonido musical/ruido, a lo largo de la historia.  

Y lo que, de verdad, nos dice, debajo de una capa superficial de aceptación solo de los 
“verdaderos sonidos”, y definición nítida, casi matemática, de la diferencia entre uno y otro 
evento sonoro, son tres cosas, todas muy interesantes y que conviene profundizar:  

1) la primera es que prácticamente siempre ha existido el ruido en la música culta, incluso en 
los momentos en los que se pretendía llevar al extremo la separación entre los sonidos 
“musicales”, y los ruidos. Prueba de ello es que instrumentos ruidistas puros han tenido su lugar 
en la clasificación “oficial” de instrumentos susceptibles de ser “musicales” a lo largo de la 
historia. Y curiosamente, ha sido la familia de instrumentos que más se ha desarrollado en el 
S.XX (aparte los electrónicos).  

2) la segunda, que resulta muy curioso el hecho de la estrechez de mira del academicismo 
musical para aceptar los ruidos en la música, cuando el ruido “musical” es la base de la música 
en la mayoría de culturas antiguas (y casi seguro, la más original y espontánea, aparte la voz). 
Prueba de ello presentaremos la enorme cantidad y variedad de instrumentos, algunos 
claramente primitivos, que se han utilizado (y se siguen utilizando) en la ejecución musical. 
Afortunadamente, con el avance del S.XX y las nuevas incorporaciones tímbricas, estos 
instrumentos están encontrando su lugar también en la música occidental (a pesar de que 
algunos de ellos siempre lo han tenido, pero en la música popular; para el academicismo, este 
hecho no ha tenido, durante siglos, importancia ninguna).  

3) y la tercera, el que es un hecho evidente, aunque intente soslayarse, que los propios 
instrumentos universalmente admitidos como “musicales” producen ruidos particulares que 
están intrínsecamente mezclados en el sonido musical final del instrumento (como el ruido del 
aire en la embocadura de la flauta, la percusión de los dedos sobre las teclas del piano,  la 
pulsión de los dedos en las cuerdas de una guitarra, el ruido que producen las cerdas del arco 
de un violín sobre sus cuerdas u otras series de instrumentos tales como cascabeles, 
zambombas, etc).  

http://ellos.la/
http://ellos.la/
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1.4b. Los instrumentos ruidistas admitidos como “musicales”  

Desde la Edad Media (cuando los instrumentos de cuerda se situaron en las clasificaciones 
organológicas en primer lugar, a causa de su papel demostrativo en la teoría interválica, 
mientras que los instrumentos de percusión pasaban a último término), y a través del 
Renacimiento (cuando encabezan las clasificaciones los instrumentos de viento), el Barroco 
(donde lo hacen los instrumentos de cuerda polifónicos, como el laúd y el clavicémbalo) y el 
Clasicismo (donde lo hace la cuerda) y mientras poco a poco la percusión parece que 
desaparece completamente, vemos que los timbales y el tambor siempre fueron susceptibles 
de utilizarse, tanto para pasajes musicales de tipo militar (relativamente habituales), como para 
señalar o evocar en cualquier momento una determinada metáfora social (el timbal se asociaba 
con la caballería y la nobleza, y el tambor con la infantería o clases bajas) . El timbal (al parecer 
traído de Oriente a partir del siglo XII, durante las Cruzadas), además, reúne unas buenas 
cualidades para ser aceptado incluso por la estética más rígida de la época; ya que es un 
instrumento de parches caracterizado por poseer alturas tonales definidas (merced al control de 
las resonancias por su capacidad para apagar los sonidos parciales inarmónicos).   

Bach, en el Gloria final de su Magnificat (1727) incluye tambores y en la Suite orquestal nº4 en 
Re mayor utiliza timbales. La orquesta de Mozart y Haydn incluye frecuentemente timbales 
también. Casos interesantes son las “sinfonías de juguetes” o divertimentos o casaciones 
similares. Entran los ruidos a hacer música: pero como una broma, una diversión 
especulativa. Pero entran, y hacen música.  

Por este mismo momento de fines del siglo XVIII ocurre ya una variación importante, merced 
al conflicto/relación entre los turcos y Viena en esa época. Entre otras cosas, se pusieron de 
moda las fiestas públicas con bandas miliares que incluían bombos, tambores, redoblantes y 
platillos. Este tipo de música se denominaba música turca. Son ya instrumentos sin tono 
definido y que entran de lleno en el mundo semántico de ruido (hasta entonces)  

Durante el siglo XIX el uso de una completa sección de percusión en la orquesta se expande, 
incluyendo el triángulo  y gong o tam-tam. Y ya en el siglo XX, tras la influencia de Busoni y 
los futuristas en un primer momento ante el cambio de paradigma sonoro, la expansión es tan 
grande que la percusión en algunos casos domina sobre otros grupos. La aceptación general 
de su importancia, su “mayoría de edad” podemos decir que ocurre con Ionisation (1931), de 
Edgar Varèse, que está escrita para 40 instrumentos de percusión (incluido un piano y dos 
sirenas) ejecutada generalmente por 13 instrumentistas.   

1.4c. Los instrumentos ruidistas, en general  

Prácticamente todos los instrumentos musicales del mundo puede entrar a clasificarse dentro 
de uno de los cuatro grandes grupos tradicionales (a partir del XIX). A ellos se les suma, hoy 
en día, los electrófonos como quinto grupo:  

1) Idiófonos (autorresonadores): instrumentos de percusión sin parche, matracas. etc.   
2) Membranófos (resonadores de de membrana o parche): tambores y timbales  
3)Cordófonos (resonadores de cuerdas): instrumentos con cuerdas que vibran   
4) Aerófonos (resonadores de aire): instrumentos de viento, órganos, armónicas. etc.   
5) Electrófonos (resonadores de corriente eléctrica): instrumentos con aparato de ejecución y 

amplificación  

De estos grandes grupos podemos comprobar como dos de ellos, los que nos interesan en 
este momento, y que abarcan una infinidad de instrumentos de prácticamente todas las 
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culturas del mundo extraoccidentales y claramente la “ayuda instrumental” del hombre 
primitivo (hablamos de miles de años de música con estos instrumentos) son, curiosamente, 
los grupos que podemos denominar, sin demasiado error, instrumentos “ruidistas”. A saber:  

1) Los idiófonos (del griego idios, propio) son instrumentos que producen sonidos-ruidos por 
su propia oscilación, y no por vibración de una membrana, ni cuerda ni columna de aire. 
Poseen material duro, como madera, arcilla, piedra, metal o vidrio, para posibilitar la 
irradiación directa del sonido. En la práctica, los idiofonos pertenecen al grupo de la 
percusión. En éste se distingue entre instrumentos de altura determinada que se anotan 
en el pentagrama, y otros de altura indeterminada, cuyo ritmo se reproduce sobre una sola 
línea.  

Conviene aclarar que dada su enorme variedad, en muchas ocasiones, por construcción y 
modo depercutirlos, en estos instrumentos es posible relegar a un segundo plano la 
componente de ruido (de la mezcla sonido-ruido que es su impacto sonoro final), de manera 
que también en ellos selogran alturas de sonido determinables (como por ejemplo en el caso 
de los cencerros o las campanas).  

La Organología agrupa, según el modo de producción del sonido o de ejecución, a idiófonos 
percutidos, punteados, frotados y soplados (fig.A)22. El grupo principal lo constituyen los 
idiófonos percutidos. En ellos, la percusión puede ser directa cuando, utilizando los 
instrumentos por pares o partes de los mismos, se los golpea entre si (empezando por el batir 
de palmas con el propio cuerpo humano como instrumento), o bien golpeando sobre el 
instrumento mediante un aparato percutor (según el modelo de golpear diversas partes del 
cuerpo con la mano). El sonido que se origina, en muchos casos de altura determinada, es  
breve (sonido percutido).  

La percusión también puede producirse indirectamente, sacudiendo cuerpos crepitantes dentro 
del instrumento o junto a él; o bien raspando el instrumento con una vara u objeto similar. El 
sonidoruido que se produce puede tener la duración que se desee.  

 
                                                 

22 [NB]:Las ilustraciones-clasificación incorporadas para la lectura independiente de este artículo son las de los 
textos oficiales de Organología. Consultar Olazábal y Sach.  

 

http://determinada.es/
http://determinada.es/
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2 ) Los Membranófonos: Los membranófonos utilizan, para producir el sonido, una 
membrana tensa de pergamino, piel de becerro o material plástico, cuya vibración se produce 
por percusión (tambores percutidos), fricción (tambores de fricción) o corriente de aire 
(mirlitones).  
 
El grupo mayor lo constituyen los tambores percutidos. Los hay con tres clases diferentes de 
resonadores: con calderos, con cilindros y con aros. En el primer grupo se cuentan los timbales, 
en el segundo los tambores cilíndricos o redoblantes, también llamados tambores de baqueta 
(se golpean con un instrumento percutor), y además los tambores de mano (se golpean con la 
mano), que combinan las formas de caldero y cilíndrica. Al tercer grupo pertenece la pandereta, 
cuyo aro frecuentemente lleva sonajas.  
 

La altura del sonido del tambor percutido casi nunca es clara. El porcentaje de ruido en parte 
se incrementa aún más por el uso de bordones. Por otra parte. la forma del resonador puede 
ayudar a reducir el porcentaje de ruido, en especial los de forma de caldero, de suerte que se 
alcanzan alturas determinadas (timbales, bongos, congas, etc.).  

 

1.4d. El ruido del sonido  

Es decir, que vemos como los dos primeros grupos, claramente ruidistas, son quizás los más 
amplios y diversos de la clasificación, reflejo de la riqueza cultural del mundo. Pero no es solo 
eso, es que, una vez aceptado que en los otros grupos (cordófonos, aerófonos, electrófonos) 
sobresale su valor “tonal” por encima de su componente ruidista, que es también importante, 
podemos comprobar que en cualquiera de ellos (por ejemplo, los aerófonos, del que ofrecemos 
su cuadro final), pueden ser convertidos fácilmente en instrumentos puramente ruidistas, bien 
interpretándolos de ciertas maneras o, incluso más directo, suprimiendo partes del instrumento. 
Así, si en la clasificación de instrumentos-sonidos finales, evitamos llegar al instrumento total, y 
nos quedamos, por ejemplo, solo con las boquillas, obtendremos instrumentos simples, pero 
muy diferentes, susceptibles de ser ruidistas en grado sumo. En el caso de los electrófonos, 
muy especialmente. Su capacidad de generar ruidos espectaculares (acoples, ecos 
distorsionados, etc) tanto por medios electro-mecánicos como por puramente electrónicos (la 
capacidad de generar ruidos “especiales” es sobresaliente en la música electroacústica y 
computerizada)  

 
Y ya despues de este repaso, creo que podemos concluir recapitulando que, a pesar de estar 
hasta cierto punto oculto dentro de la organología convencional, basta con “escarbar un poco” 
para que veamos hasta que punto los ruidos (como elementos de sonidos o como materiales 
independientes completos),  forman parte de nuestra tímbrica disponible, mucho más después 
de la introducción de la tímbrica electrofónica y la aceptación de todos los instrumentos 
percusivos a pleno derecho. El que la utilicemos o no, ya depende de nosotros. 

http://parte.la/
http://parte.la/
http://caldero.de/
http://caldero.de/
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APARTADO 1.5- LA MÚSICA CONCRETA  
Apuntes documentales para la conferencia “Schaeffer en su laboratorio“.  
Ortiz Morales. Sala Seminario.CSMMálaga. 21 Marzo 2011…………………………..Carp 3/2011 

Schaeffer en su laboratorio 

1.5a La Música Concreta: entorno  

La "música concreta", nació en el denominado “Club d'Essai” de la Radio Televisión Francesa 
en París (1948) y fué promovida por Pierre Schaeffer. Se basa, esquemáticamente, en grabar y 
manipular sonidos que provienen de la realidad y de la naturaleza.  

La necesidad de crear fondos sonoros de uso radiofónico (Pierre Schaeffer era ingeniero de 
Radio Francia), dio pie a establecer un amplio archivo de sonidos con los que se podía trabajar. 
Estos elementos sonoros pregrabados se denominaron "concretos" ya que, al contrario que la 
música instrumental abstracta, se basaba en sonidos de la realidad. Era una música no 
realizada con notas sino con "objetos sonoros", que procedían de grabaciones (manipuladas o 
no), y a los que se situaba en el tiempo de una forma nueva, cortando y empalmando cinta. En 
un principio, trabajando solo mediante discos monosurco, que permitían reproducciones 
continuas y variaciones de altura, en función de la velocidad del disco y fueron trabajados 
primeramente mediante discos monosurco, que permitían reproducciones continuas y 
variaciones de velocidad, es decir de altura, en función de la velocidad del disco. 
Posteriormente se utilizó el magnetofón.   

Combinando dichos elementos y siguiendo una serie de reglas compositivas de organización 
musical, se crea una obra que después se reproducirá en concierto, a través del mismo 
instrumento con el que se trabajó para su creación: el magnetófono de bobina. Muchas de las 
obras de esta corriente se utilizarán en combinación con el ballet o el teatro, en una estética 
que fluctúa entre el expresionismo y el surrealismo.  

Esta distorsión de la realidad daba a dicha música un aire bastante surrealista. Una de sus 
primeras obras, por ejemplo, el "Etude aux chemins de Fer" (1948) se basaba en ruidos de 
trenes. Un clásico del género es la "Symphonie pour un homme seul" (1949-50), considerada la 
primera “obra oficial” de música concreta, realizada sobre sonidos de la voz, por Schaeffer y su 
alumno P. Henry, y Orphée 51 (1951). El impacto plástico de estas obras fue grande y, por 
ejemplo, Maurice Bejart creó coreografías para muchas de ellas.   

Schaeffer estableció, posteriormente, en 1967, un “solfeo de los objetos sonoros” que 
permite, a partir de ejemplos sonoros, comprender mejor los tipos, las morfologías y la materia 
de los objetos sonoros más elementales, cuya teoría está expuesta en el Tratado de los 
Objetos musicales.  

El 5 de octubre de 1948, los “5 estudios de ruidos” de Pierre 
Schaeffer son emitidos por la radio "Cadenas parisinas". 
Señalan el principio de la música concreta23.  

Cabina de control del Club d’Essai  
 
                                                 
23 Pero las condiciones técnicas son muy limitadas de partida debido a que el registro se hace en discos flexibles. El primer 
magnetófono cuya banda marchaba a 76 c/s no llegaría hasta 1950.   



Ruidismo……………………………………….…………………..Archivos documentales del ATI-Gabirol Lab. Málaga  
 
SCHAEFFER Y HENRY  

 
Schaeffer, desde 1940, se encargaba de un programa de radio: "Radio 
Juventud". En 1944, crea un grupo de investigación al hacerse 
consciente de la importancia del micrófono que, sin transformar los 
sonidos, modifica la escucha.  

Los medios de grabación, fijando los sonidos, llevan mucho más lejos 
esta transformación de la escucha. Utilizará la metáfora de las 
“palabras congeladas”, las imagina fijadas por el hielo y 
transportables a distancia bajo esta forma. Reforzando al equipo en 
su orientación de composición musical, Henry (un técnico-músico) se 
le adjunta en 1949.  

Schaeffer en su estudio  
Pierre Henry, por su parte, cultivó un estilo muy literario: su pieza "Le microphone bien 

tempéré" (1950-51) es otro clásico del género. Más adelante utilizaría los sonidos electrónicos 
además de los concretos, pasándose a llamar música electro-acústica. Alcanzó un gran 
virtuosismo en la manipulación del material sonoro, en obras como "Misa para el tiempo 
presente" que también figura en el repertorio de Béjart. La música de Henry es más sensible 
que la de Schaeffer, prefiriendo la manipulación sonora intuitiva a la formulación teórica de 
éste.  

Como hitos históricos del movimiento podemos sintetizar que: -En 1948, La Radiodiffusion-
Television Francaise (RTF) radiodifunde Etude aux Chemin de Fer (estudio de ferrocarriles). 
Este fue el primer movimiento de Cinq etudes de bruits, y marcó el comienzo del movimiento 
artístico. Schaeffer empleó en esa primera obra las técnicas del corte y empalme de discos, y 
como instrumental cuatro giradiscos, una mezcladora de cuatro canales, filtros, una cámara de 
eco, y una unidad de grabación móvil (justo un año después, en 1949, Schaeffer lo tocó como 
un concierto de magnetofón en el conservatorio de París).   

-Por la misma época, Schaeffer comenzó su colaboración con Henry, una colaboración que 
tuvo un interés muy profundo en el desarrollo de la música electrónica. También asociados con 
Schaeffer, Varèse comenzó el trabajo de Déserts para orquesta de cámara y cintas. Las partes 
de cinta de esta obra fueron creadas en el estudio de Schaeffer, y más tarde revisada en la 
Columbia University.  

-También en 1949, Schaeffer y el ingeniero Jacques Poullin trabajaron en experimentos en el 
sonido. Se compone una obra de música concreta usando la flauta como fuente del material: 
Variations sur une Flûte Mexicaine (Variations on a Mexican Flute). Esta pieza marca el primer 
uso de la flauta en conjunción con la electrónica. Mas tarde, Schaeffers y Henry ya en 
colaboración, compusieron su Symphonie pour un homme seul que se estrenó el 18 de marzo 
de 1950.  

Como contexto musical del momento de un estreno significativo en la historia de la música 
moderna, podemos comentar que ese mismo año, por su parte, Olivier Messiaen compuso su 
Mode de valeurs et d'intensities (Modo de Duraciones e Intensidades), una composición de 
piano que establecía “escalas”, no solo por su altura, sino también según la duración, el 
volumen, y el ataque; y el ingeniero H.Bode inventaba el Melochord.  

-En 1950, Schaeffer hizo la primera exhibición pública (no por radio) de música concreta en la 
Ecole Normale de Musique de París. Dicen las crónicas:"Schaeffer usó un sistema PA, varios 
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giradiscos, y mezcladores. La ejecución realizó el montaje más completo y controlado sobre 
giradiscos que se hubiera hecho nunca." Pierre Henry colaboró ese mismo año con Schaeffer 
en Symphonie pour un homme seul, la primera “obra maestra” de la música concreta.   

-Y al año siguiente, en Paris, apareció el que llegó a ser un punto de referencia importante en la 
consideración mundial, cuando la RTF estableció su primer estudio oficial para la producción de 
música electrónica. El Club d'Essai se transforma oficialmente en el Grupo de Investigación en 
Música Concreta. Inmediatamente, Schaeffer y Henry produjeron una opera, Orpheus, para 
voces y sonidos concretos. Algo después, Pierre Henry compone Variations on a Door and a 
Sigh  

OTROS AUTORES  

Al Laboratorio de Radio Francia en París acudió un grupo de trabajo formado por 
investigadores y compositores. Entre ellos Michel Philippot, Mimaroglu o Luc Ferrari que 
aplicó la electroacústica al teatro musical. Así mismo Françoise Bayle, el actual director de 
dicho estudio, que desde sus primeras obras como "Tres retratos de un pájaro que no existe" 
obtuvo unos resultados muy poéticos.   
Otros muchos compositores se acercaron al estudio de Paris: entre otros, Messiaen (Timbres-
Durées, 1952),  
y Stockhausen (Etude, 1952). Varése también pasó por Radio Francia y por fin pudo ver sus 
aspiraciones cumplidas en parte cuando compuso su "Poème electronique" (1958), música 
pensada pare ser interpretada a través de 350 altavoces instalados en el edificio del Pabellón 
Philips (diseñado por Le Corbusier) junto con imágenes proyectadas en las paredes. Es una 
de las obras maestras de la música concreta, en la que se alcanza un equilibrio entre los 
sonidos evocativos y su articulación temporal, sin llegar a la trivialidad como ocurre en muchas 
obras del género. Boulez y Stockhausen abandonaron el estudio relativamente pronto porque 
Schaeffer no tenía interés en obtener los sonidos usando generadores electrónicos, sino que 
buscaba siempre un material previamente grabado.   

Iannis Xenakis compuso varias obras en dicho estudio, a partir de 1954 (Diamorphoses, 1957, 
Orient-Occident, 1960, Bohor...). Este compositor, más interesado en lo abstracto, utiliza los 
sonidos concretos para edificar mediante mezclas repetidas grandes masas y climax sonoros.  

 

“Partitura” de Bohor  

Pierre Boulez también realizó varios trabajos  (Etudes 1 et 2, 1952-53, Symphonie mécanique, 
1956) con la técnica concreta pero pronto vio que se agotaban las posibilidades de ésta, quizás 
sintiendo la necesidad de una investigación más "seria" e interdisciplinar que luego llevaría a 
cabo fundando el IRCAM. Incluso el jazz participó del estudio con André Hodeir (Jazz et jazz, 
1951).  

-Y para finalizar el apartado histórico, diremos que ya en 1958 Pierre Henry deja el grupo de 
música concreta; que se reorganiza como Groupe de Recherches Musicales (GRM).   

Por su parte, Pierre Henry, colaborador imprescindible de Schaeffer en los tiempos iniciales era 
un autodidacta en muchos aspectos (no había ido a la escuela: sus padres contrataban 
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educadores en casa). El carácter anárquico de Henry terminó chocando con el sistemático de 
Schaeffer (que le admiraba como “escupidor de sonidos, un fonógeno viviente”) y una vez 
abandonada su colaboración tuvo una producción relativamente extensa, entre las que 
destacan: El micrófono bien temperado (1950-1951) piezas cortas con sonidos llamativos de 
piano preparado Coexistencia (1958) en base a sonido de varillas y placas metálicas; Le 
Voyage (1962), basada en el libro tibetano de los muertos, es un estudio de sonidos de 
retroalimentación. Variaciones para una puerta y un suspiro (1963), en la que hace cantar a 
una puerta de granero.  

En 1962 fundó su estudio APSOME  (aplicaciones y procedimientos sonoros de música 
electroacústica) donde compuso música aplicada al cine y la televisión, a la vez que siguió 
generando obras muy interesantes como: Futuristie (1975), homenaje a Russolo La décima 
sinfonía (1979) compuesta con los sonidos de las 9 sinfonías de Beethoven  

LA TÉCNICA DE LA MÚSICA CONCRETA  

En los comienzos de la música concreta el sonido se procesaba mediante manipulación de la 
cinta y electrónicamente. En el primer caso utilizaban varias técnicas como reproducir a distinta 
velocidad, al revés, cortar trozos del sonido, por ejemplo el ataque, consiguiendo otro 
irreconocible, etc. O se podían empalmar muchos sonidos y conseguir otro complejo, o 
empalmar el principio y el fin de un trozo de cinta para formar un bucle sin fin.  

 
 

Técnicas todas ellas que hoy se realizan fácilmente con samplers, entonces se realizaban con 
tijeras y cinta adhesiva. Como el multipista no existía, las mezclas se realizaban reproduciendo 
varias cintas simultáneamente. Especialmente importantes eran los tipos de cortes :  

 
A: ataque o caída suaves  
B.- combinación de ataque y caída de dos sonidos.  
C.- Medio (ataque o decay)  
D.- ataque brusco, o final cortante  
E.- algo menos brusco que el anterior  

 
 

Todos estos ruidos manipulados por corte, al final se terminaban ensamblando en 
“composiciones”, cuyas partituras, o mejor, guiones de ejecución se referían siempre a los 
instrumentos de ejecución y la temporalización en la mezcla de los fragmentos (a la hora de su 
posible actuación en directo, por ejemplo) y no al contenido, los sonidos, que ya estaban 
“explícitos” , concretos, en la cinta que se debía “difundir” o ejecutar (si se manipulaba su 
mezcla a tiempo real), por algún sistema de mera “amplificación”. Era un cambio drástico con el 
concepto de partitura tal y como se entendía (si exceptuamos el precedente de Russolo)  
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Antiphonie. Henry  

 

 

Por otro lado, también Radio Francia contribuyó al 
desarrollo de la espacialización del sonido (estéreo y 
cuadrafónico), diseñando sistemas de altavoces distribuidos en 
la sala de conciertos. Entre las manipulaciones electrónicas 
figuraba el filtrado de bandas de frecuencia, muy apropiado para 
los espectros complejos de los sonidos concretos, también la 
reverberación y la modulación de anillos: este tipo de música 
dará origen a una manera de trabajar que ha llegado hasta el 
presente, evolucionando y mejorando en calidad con los nuevos 
medios pero manteniendo el concepto estético original.   

Buena parte de la música para medios audiovisuales de hoy día (publicidad, televisión, cine, 
vídeo, montajes audiovisuales...) está, de manera inconsciente quizás, basada en esta 
corriente, con la particularidad de que hoy día podernos además digitalizar cualquier sonido o 
ruido, introducirlo en el ordenador y transformarlo completamente, además de realizar cualquier 
montaje con imagen.  

PROBLEMAS DERIVADOS 
 
Sin embargo, la música concreta tenía algunos peligros intrínsecos. Pierre Schaeffer realizó un 
estudio teórico ambicioso de catalogación de sonidos grabados, creando una compleja 
terminología a incluso un "solfeo" especial. Pero, comparativamente, su gigantesco esfuerzo ha 
tenido pocos seguidores. Entre otros defectos, se le ha achacado que al aplicar repertorios de 
sonidos en varias obras hacía que estos perdieran interés. También, al ser muchos de estos 
sonidos reconocibles convertían la música en pura literatura, casi siempre trivial, ya que el 
oyente evocaba sus propias historias con ellos y no los sentía como objetos sonoros liberados 
de las asociaciones del mundo sensible.  
 
 Por otro lado, la posibilidad de utilizar sonidos generados electrónicamente, a la que Schaeffer 
siempre se opuso rotundamente, se revelaba entonces como otra opción a tener en cuenta y la 
que contaba con el beneplácito de la mayoría de la vanguardia.  
 

 
 
 



Ruidismo……………………………………….…………………..Archivos documentales del ATI-Gabirol Lab. Málaga  
 

1.5b.-Schaeffer en su laboratorio 

Notas de Schaeffer sobre sus investigaciones en 1966:  

Es común tener hacia la música una doble actitud: es lo que hacen físicos 
y músicos. 
Por una parte, se considera que la música tiene bases acústicas, incluso 
matemáticas, que deberían conferirle el grado de ciencia. Por otra parte, 
se reconoce que depende de fenómenos físico-sociológicos cuyo desarrollo 
histórico es el de un Arte vinculado a diversas técnicas.  
 

No hay ya contradicción entre las dos actitudes si se las asume en 
conjunto y con la claridad necesaria para respetar los dos métodos 
propios al enfoque de cada uno de los extremos de esta cadena.  
 

Dos primeros problemas deben ser considerados tan fundamentales el uno 
como el otro: uno, relativo a la correlación entre el sonido, soporte 
físico de la música que proviene de la naturaleza, y el conjunto de los 
fenómenos psicológicos de la percepción que constituyen el objeto sonoro. 
Otro, relativo a la elección de algunos de esos objetos que consideramos 
convenientes a lo musical por sus criterios de percepción, lo que conduce 
a una morfología de lo sonoro y a una tipología de lo musical. 
Existe también un tercer problema: el del “valor” que adquieren algunos 
objetos en una composición musical y, en consecuencia, de la naturaleza 
de la música (o de las músicas),implícitamente postulada por la elección 
de ciertos objetos musicales. 
Vemos que esos tres problemas son los de una musicología elemental, 
previa al análisis de las ideas musicales de la composición.  
 

Se diría que la música occidental, considerada sin embargo como 
"sofisticada”, ha ignorado hasta el presente esas distinciones y se ha 
contentado con transmitir, de generación en generación, la vieja herencia 
de las “relaciones simples”. La lingüística ha evolucionado de otro modo.  
 

Se distinguen en ella fonética y fonología, lexicología y sintaxis. Del 
mismo modo, podríamos distinguir acústica y aculogía; (solfeo), teoría de 
la música y reglas de composición. Esto equivaldría a admitir dos 
postulados arriesgados, y en todo caso muy limitados: que la música no es 
más que un lenguaje, y que ese lenguaje no es más que el que se practica 
en Occidente en los últimos siglos.  
 

La música no puede ser un lenguaje tan rígido ni tan arbitrariamente 
codificado por el uso. La música se hace y se inventa constantemente, 
busca tener un sentido y un paso misterioso y frágil -muy peculiar- entre 
naturaleza y cultura.  
 

Tan vastas ambiciones necesitan algunas precauciones: etapas y una 
paciencia infinita. 
Nuestro Tratado de los objetos musicales ha procurado presentar el 
conjunto de los tres problemas elementales, a nivel del objeto. Subraya 
la particular dificultad de semejante investigación, así como también su 
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carácter fascinante. No sabríamos, como para las lenguas, partir solo de 
textos existentes. Es preciso asimismo emprender el descifrado de lo 
sonoro: de ahí la idea de un solfeo del objeto sonoro, de un 
entrenamiento del oído a una nueva audición que requiere primeramente que 
desaprendamos a escuchar según los hábitos impartidos por nuestra 
educación.  
 
Las propuestas del Tratado de los objetos musicales se basan únicamenteen 
experiencias concretas. Puesto que no recurrimos a textos que estánsiendo 
elaborados, ni a citas convencionales, debemos recrear losmateriales y las 
circunstancias de una “experiencia musical” auténtica.  

Esta última puede tener varios fines y destinatarios:  

-Algunos solo se interesan en el primero de nuestros problemas y 
deseanpruebas de lo que hemos afirmado en el Tratado. Tal es el objetivo de 
lasprimeras fases dedicadas a la correlación entre acústica y música.  

-Otros se plantean los problemas de la composición. Encontrarán en 
esasmismas fases los límites físicos y fisiológicos impuestos por 
lanaturaleza como la clave de las anamorfosis: entre parámetros fijos 
ycriterios de percepción. Además, las fases siguientes les permitiránhacer 
un inventario de lo sonoro, o sea, una morfología y una topología.  

Por fin, todos deberán admitir que cada uno oye con diferentes oídos: 
aveces muy refinados, a veces muy “borrosos”; pero en todo caso“informados" 
por toda clase de ideas preconcebidas, “educados” porcondiciones previas. 
Se trata entonces de una generalización del solfeopor una renovación 
radical.  

Quien quiera entender, hacer, o escuchar, encontrara aquí, así loesperamos, 
los elementos de una experiencia musical. No basta conconfrontar las ideas de 
un investigador con un material experimental, espreciso también experimentar 
la comunicación musical: el acuerdo con ungrupo reunido para dar un sentido a 
lo que se hace escuchar, en funciónde una intención de escucha. En 
consecuencia, por mas decisiva que pueda ser la iniciativa delpromotor y 
autor de estas obras, es valida únicamente por la cooperacióndel grupo 
experimental.  

Varias oleadas de investigadores han tenido que sucederse para 
conseguirsemejante elaboración. Después de los primeros hallazgos de la 
músicaconcreta, de 1948 a 1953, en compañía de Pierre Henry, se estableció 
unaconfrontación años mas tarde con músicos reconocidos como Iannis 
Xenakis,Ivo Malec y con otros más jóvenes como Luc Ferrari, Bernard 
Parmegiani,Francois Bayle y Edgardo Canton. Pero solo durante los dos últimos 
años,paralelamente a los últimos retoques al Tratado de los objetos 
musicales,un grupo dedicado exclusivamente a la investigación experimental, 
pudoformarse con Guy Reibel y Henri Chiarucci, asistidos por BeatrizFerreyra.  

 
 
Pierre SCHAEFFER - 1966  
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Notas de Reibel sobre la práctica de 1966 (publicadas en 1998):  

El solfeo siempre estuvo en el centro de la investigación musical. 
AsíSchaeffer bautizó, sin temer el nivel elemental de esta 
disciplina,normalmente reservada a los principiantes, el punto principal de 
suconcepción más sutil y más original.Desde 1963 hasta 1970, tuve bajo mi 
responsabilidad la organización deesta investigación, en dialogo permanente 
con Pierre Schaeffer,principalmente durante los años 1965 y 1966, en el 
momento de lapublicación del Tratado de los Objetos Sonoros. El joven 
impetuoso que yoera entonces se zambullía naturalmente en el torbellino de 
ideas yacciones como discípulo, a veces mas “schaefferiano” que el 
mismomaestro, en un intenso dúo con mi cómplice Henri Chiarucci.Sorprendente 
época en la cual el GRM parecía una colmena, un hervidero deacontecimientos 
múltiples, extraños, imprevisibles, que mezclaban loinstrumental y lo 
electroacústico, lugar de encuentro de todas lasmúsicas, de todos los 
sonidos. Estábamos dispuestos a todo, bulímicos deexperiencias y de 
sonoridades inusitadas, presentes de día o de noche enuna comunión musical en 
el centro de la cual el “solfeo”, ejercicioobligatorio para todo neófito, 
concentraba los descubrimientos máspreciosos.  

Creamos, transpusimos, fragmentamos, multiplicamos, metamorfoseamos milesde 
sonidos con los cuales Pierre Schaeffer fabricó su miel, y gracias alos 
cuales el hilo de sus ideas se fue poco a poco constituyendo. HenryChiarucci, 
Beatriz Ferreyra y yo mismo, vivíamos en estrecha simbiosiscon Pierre 
Schaeffer, compartiendo momentos intensos en los cuales elmaestro manifestaba 
su furor así como su satisfacción. Descubrir parecenatural cuando uno es 
principiante. Solamente luego de un cierto tiempo,se mide poco a poco la 
importancia de lo que se recibió de golpe, alcomienzo, tan fácilmente. Los 
inocentes tendrán las manos repletas, decíaSchaeffer. Treinta y cinco años 
después podemos medir la importancia deesos descubrimientos para los músicos, 
no bien profundizamos un poco lasconclusiones formuladas por Schaeffer.  

Aunque el mundo musical no haya recibido esta investigación con 
granentusiasmo, el mensaje pasó y marcó profundamente toda la creación 
deesta segunda mitad del siglo veinte. Schaeffer es uno de los 
grandesinvestigadores de este siglo y su influencia no dejará de crecer, 
Tuve el privilegio de vivir bastante tiempo cerca de él (después 

del“solfeo”, el Conservatorio). La creación de cuerpos sonoros que lapráctica 
del solfeo me ha llevado a concebir y gracias a los cuales losobjetos sonoros 
viven de pronto a través de la magia del gesto, es una delas continuaciones 
naturales. Le están dedicadas, en homenaje.  

GUY REIBEL, Octubre de 1998  
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Notas de Ferreyra sobre las prácticas del “Service de la Recherche” 
(orígenes del IRCAM), en la misma época  

A mi llegada en 1963 al Service de la Recherche (Grupo de Investigación) 
creado por Schaeffer , este grupo reunía, además del Groupe de Recherches 
Musicales, varios otros grupos de reflexión y de experimentación, 
deproducción y de creación, que trabajaban sobre un tema muy vasto: el dela 
comunicación. A las preguntas « quién dice qué a quién», Pierre había 
agregado «cómo», introduciendo así en el programa colectivo deinvestigación 
sobre la expresión audiovisual y los mass-medias, elfenómeno sonoro y la 
música en general(occidental y no occidental).  

Estas preguntas serán privilegiadas por el « Grupo solfeo », creadoen 
1964 dentro del GRM. Este grupo estaba compuesto por Bernard Baschet,luthier 
y responsable del GRM en esa época, Enrico Chiarucci, físico, GuyReibel, 
ingeniero y compositor; Simone Rist, cantante, y yo misma. Elobjetivo era 
realizar el máximo posible de experimentos, susceptibles deconfirmar o 
invalidar las proposiciones intuitivas, teóricas ydescriptivas de Pierre 
Schaeffer en el proceso de redacción del Tratadode los Objetos Musicales 
(1966) el cual fue completado al año siguientepor el Solfeo del Objeto 
Sonoro(1967).  

Las modalidades del trabajo eran variadas y múltiples a la vez.Procedimientos 
sistemáticos de audición colectiva ponían en evidencianuevos fenómenos para 
la Tipología y Morfología del objeto sonoro. Porotro lado, era primordial 
crear y organizar una enorme cantidad dedocumentos, de tests, análisis, y 
teorías de todos los trabajos deinvestigación fundamental en relación próxima 
o distante del fenómenosonoro en general (acústica, psicoacústica, 
percepción), así como laaudición musical. Había que realizar tests de 
investigación fundamental(por ejemplo « La relación entre la altura y la 
fundamental en un sonidomusical » de Enrico Chiarucci y Guy Reibel en 1965 y 
publicado en 1966 enla Revista Internacional de Audiologia), experimentos 
sobre cintamagnética (corte de ataques, transposiciones, etc.) y sobre 
aparatosespecializados (filtros, sonógrafos, batígrafos, etc), para el 
estudio delas correlaciones entre las señales físicas y las percepciones 
sonoras(trabajos sobre las «anamorfosis», entre otros). La lista es larga..  

Quisiera agregar que este solfeo, muy controvertido entre los músicos,era un 
intento de Schaeffer para organizar un poco ese caos sonoro delcual se sentía 
responsable con la aparición de la nota compleja (sinaltura definida), que 
desalojó de su pedestal a la nota de alturadefinida, base de todas las 
músicas desde hace milenios. La clasificacióndel solfeo no es, en si, una 
finalidad, sino una herramienta de trabajoque afina, amansa y hace consciente 
la percepción de lo sonoro y porextensión, la percepción del fenómeno 
musical.  

 
Beatriz FERREYRA, Octubre de 1998  
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APARTADO 1.6.- LA AUDICIÓN MUSICAL. LOS MODOS DE 
ESCUCHA Y LA ACUSMÁTICA.  
Guión conferencia “Los modos de escucha”.                                                                                    
Ortiz Morales.Laboratorio.Cons.Martín Tenllado. Málaga.Mayo2017………………………..Carp.3/2017 

Los modos de escucha 

1.6a- LA AUDICIÓN ACTIVA  
 
Para la teoría tradicional, la audición era un proceso transparente: una vez analizado y medido 
el sonido (y el sonido era prácticamente equivalente a las ondas sonoras) ; y entrevisto 
ligeramente el proceso de la audición por el canal auditivo, daba por hecho que el material 
físico con el que se construía el lenguaje musical (el sonido) era suficientemente comprendido, 
y pasaba así inmediatamente a clasificar los posibles sonidos según su forma de producción 
(idiófonos, membranófonos, metalófonos, etc); o a diferenciar los timbres específicos de los 
diversos instrumentos orquestales (clarinetes, trompetas, cuerdas, percusión, etc.).  

Hoy nada de eso se puede mantener tan impasible: no es ya que se haya diferenciado 
muy claramente lo que son las ondas sonoras (un puro fenómeno físico), y el sonido (una 
percepción, una sensación) y se pueda comprender que exista el primero sin que exista el 
segundo (en caso de problemas en el canal auditivo, por ejemplo); es que también se sabe ya 
desde hace tiempo que, a pesar de la existencia de ondas sonoras correctas, por ciertos 
efectos “perceptivos” (enmascaramientos, resonancias, pulsiones, etc.) el “sonido” existente o 
percibido puede resultar muy distorsionado, en referencia a su fuente. Es decir, que no son 
equivalentes, ni pueden serlo dos realidades tan diferentes,  las ondas sonoras y el sonido, por 
mucha relación que tengan en un principio.  

En realidad, una vez admitido que se podría tener música sin ondas sonoras (un 
“sonido” recordado, imaginado, o “alucinado”), lo que ahora se averigua es si se puede tener 
música “sin sonidos”. En ese sentido, la comprensión de la música como “proceso”, típica de 
ciertas corrientes vanguardistas, han terminado originando músicas cuyo “proceso” no es, en 
parte o de ninguna manera, de carácter sonoro. Lo que no debería extrañar demasiado, ya que 
no hace más que retomar uno de los conceptos más primigenios de música: la música de las 
esferas, que no sabemos muy bien a qué se referían pero está claro que dicha música tenía 
poco de “material sonoro”.  

Así pues, pretendiendo no quedarnos atrapados y empantanados, dejémoslo en el punto 
en que tenemos sonidos (convencionales y correctos), provenientes de fuentes conocidas y 
aceptadas, y pasemos a captar la audición: aún tenemos que ver que, no solo hacen falta 
ondas sonoras que se conviertan en sonidos a la manera tradicionalmente entendida; es que, 
además, necesitamos oír estos sonidos de cierta manera (y no de otra) para poder realizar una 
audición musical (otra de la reflexiones de los prolegómenos): si la escucha no es “activa” 
tendremos poca o ninguna música, a pesar de la realidad de los elementos anteriores.  

 

Como decimos, hoy en día, y tras los experimentos exhaustivos que ha llevado a cabo la 
música electroacústica en ese sentido, el proceso de la audición no se considera ya, para nada, 
transparente: por ejemplo, no escuchamos la música de un modo uniforme, fijo u objetivo. La 
práctica y la investigación creativa han hecho hincapié en las formas en las que podemos 
percibir diferentes músicas de distintos modos, y adoptar enfoques diferentes en nuestra 
escucha. Y que también es frecuente adoptar diferentes estrategias de escucha durante el 
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curso de una misma pieza musical (lo que conducirá a adoptar diferentes estrategias de 
escucha son aquellos aspectos de las superficies y estructuras musicales percibidos como 
salientes24).  

Naturalmente, un suceso fundamental para el cambio de actitud y percepción de 
estas realidades ha sido el desarrollo de la grabación sonora, a lo largo de las 
primeras décadas del siglo XX. La grabación, una vez que permitió el montaje, fue el 
primer medio para tratar los sonidos y también de fijarlos como objetos de observación.  

 
En realidad, Schaeffer fue el primero no tanto en extender la música a todos los 
sonidos como de crear un sistema de clasificación y de descripción de todos los 
sonidos que denominó Solfeo del objeto sonoro. Con este objetivo acuño dos 
términos correlativos, el objeto sonoro y la escucha reducida.  

 
Y para finalizar esta introducción al tema, diremos que, dado que la música es un arte 

temporal, nuestra escucha puede estar claramente dirigida por los códigos musicales y los 
recursos estructurantes del compositor, o bien nos pueden haber dejado la libertad de 
escuchar de modos menos pautados25.  

 
1.6b.- LA TEORÍA DE LOS  MODOS DE ESCUCHA  
 
Si bien, según muchos críticos y estudiosos : “…la denominada “nueva música”, producto de las 
revoluciones musicales ocurridas desde principios del S.XX, se aisló de la sociedad al presentar unas 
grandes exigencias, en contraste con el confort de la sociedad de consumo, que se contenta con una 
bella apariencia…”. lo que parece presagiar, tras el divorcio entre creadores y público, una reducción de 
la importancia y penetración de dicho arte en la sociedad; sin embargo, la realidad es que nunca se 
había oído tanta música como en el siglo XX . Ahora bien, la forma de escucharla, o como se dice en el 
lenguaje comunicacional “consumir música”, varía mucho en cada caso. Y esto nos debe provocar una 
reflexión mínima sobre dicha realidad. No es un tema nuevo. Adorno, por ejemplo, ya distinguió muy 
claramente entre las diversas categorías deescuchar música:  escuchar como expertos, prestar 
atención, escuchar para cultivarse, escuchar de formaemocional, escuchar por tradición (afición a 
Bach), escuchar para divertirse o escucha indiferente. Su conclusión fue que el modo adecuado de 
escuchar exige una “apertura espiritual”, espontánea o elaborada.  
 
En cualquier caso, la comprensión de nuestras múltiples motivaciones (y mecanismos) para oír y 
escuchar continúan siendo de fundamental importancia para la práctica creativa y la investigación 
electroacústica.26 En ese sentido, uno de los conceptos que más influencia ha tenido y ha sido más 
ampliamente adoptado internacionalmente es el de los Modos de Escucha (Quatre écoutes), de Pierre 
Schaeffer.27

 

El Trabajo de Schaeffer debe ser entendido, entre otras cosas, como una herramienta para 
enriquecer la percepción sonora. Es posible realizar una suerte de aplicación pedagógica de 

 
24 Por ejemplo, se escuchará una rápida secuencia monofónica de eventos sonoros autónomos de un modo muy 
diferente a una textura granular densa y que evoluciona lentamente. De modo similar, podríamos escuchar la 
narrativa de manera diferente si nos posicionáramos en una superficie musical extremadamente abstracta 
25 En este aspecto, se debe mencionar la idea de la teoría “ecológica” de la percepción, que dice que cualquier 
estímulo contendrá la clave para su eventual comprensión por quien lo percibe.  

26 y vemos como está siendo desarrollada a través de la psicoacústica, la psicología musical, las ciencias 
cognitivas y de la percepción. 

27 La idea de Schaeffer ha sido libremente adaptada y desarrollada en francés (notablemente por Michel 
Chion) y en inglés (especialmente por Denis Smalley).  
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la tipología y la morfología.   
Dice Schaeffer: “La clasificación del solfeo no es en sí una finalidad, sino una herramienta de trabajo 
que afina, amasa y hace consciente, la percepción de lo sonoro y por extensión, la percepción del 
fenómeno musical” . 
 En un sentido similar, Chion28 (1999, p. 378) plantea, “Nuestra hipótesis es que la exigencia de 
precisión verbal activa es un medio primordial de afinación y cultivo de la percepción” Así 
mismo, Delalande, en su libro de pedagogía La música es un juego de niños, titula un capítulo 
con el nombre de “Palabras para describir sonidos”. Allí dice:   
si nuestro vocabulario para describir sonidos es acotado escuchamos pobremente, en otras palabras, 
necesitamos palabras para escuchar. Más adelante agrega: En el comienzo de la música concreta 
Schaeffer se encontró con colecciones de ruidos grabados, con los cuales quería hacer música y 
confrontado a un problema de clasificación y de descripción. Entonces buscó palabras que permitieran 
analizar todos los sonidos (...) (Delalande, p. 58).  

Es claro que en estas tres citas existe algo en común: la enseñanza de los trabajos 
schaefferianos, puede ser entendida como un medio para maximizar la escucha.  

En la teoría de Schaeffer, se comienza por realizar un estudio muy profundo acerca de los 
diversos procedimientos perceptivos que se pueden realizar, consciente o inconscientemente, 
con respecto a los sonidos exteriores, en relación directa, sobre todo, a la concentración y 
predisposición mental que tenga el receptor en cada proceso. Se distinguen cuatro líneas 
principales de “procesos” de escucha (Oír [Ouïr], Escuchar [Écouter] , Entender [Entendre], 
Comprender [Comprendre]), según las capacidades y facultades empleadas en cada 
proceso, y de acuerdo también con el objetivo y finalidad que se pretende en cada caso. Los 
resultados los ubica en una tabla con cuatro secciones numeradas de uno a cuatro. Los 
cuatro planos principales de escucha resultan del cruzamiento entre dos dualidades que se 
encuentran universalmente en toda actividad de percepción: la dualidad Abstracto/Concreto y 
la dualidad Objetivo/Subjetivo (lo que consiste en confrontar el objeto de la percepción y la 
actividad de la conciencia que percibe). Schaeffer describe los planos psicoperceptivos 
principales de escucha del siguiente modo:  

Abstracto   Concreto   
4. Comprender  1. Escuchar  Objetivo  
3. Entender   2. Oír   Subjetivo  
 
1 Escuchar (écouter) se refiere a prestar atención a alguien, a algo; es, por intermedio del sonido, 
apuntar hacia la fuente, el evento, la causa, es tratar al sonido como indicio de esta fuente, de este 
evento [Concreto/Objetivo].  
2 Oír (ouïr) es percibir por el oído, ser golpeado por los sonidos, es el nivel más bruto, el más 
elemental de la percepción; nosotros "oímos" así, pasivamente, muchas cosas que no buscamos 
escuchar (écouter) ni comprender (comprendre) [Concreto/Subjetivo].  
3 Entender (entendre), de acuerdo con su etimología, significa manifestar una intención de 
escucha (écouter), es elegir entre lo que oímos (ouïr) lo que nos interesa especialmente, para realizar 
una "calificación" de lo que oímos [Abstracto/Subjetivo].  
4 Comprender (comprendre), es captar un sentido, los valores, tratando el sonido como un signo 
que remite a ese sentido en función de un lenguaje, de un código [Escucha Semántica; 
Abstracto/Objetivo].  
 
Entre estas cuatro grandes líneas de “planos perceptivos psicológicos” se reparte la infinita graduación 
de percepciones particulares como, por ejemplo, la escucha natural, frente a la cultural; la escucha 
“vulgar”, frente a la especializada; la escucha reducida frente a la semántica, etc.   

                                                 
28 Michel Chion 1999, p. 378 



Ruidismo……………………………………….…………………..Archivos documentales del ATI-Gabirol Lab. Málaga  
 
Explicación 

El propio Schaeffer desarrolla una larga explicación (investigación) psicológica, para discriminar 
y diferenciar dicho cuatro planos perceptivos básicos29:. Los planos perceptivos de escucha 
pueden ser más o menos resumidos en esta frase:  
 
"Lo oí (ouïr) sin querer, porque no escuché (écouter) en la puerta, pero no comprendí 
(comprendre) lo que oí (entendre)".  
 

Oír es sentir, experimentar una sensación, por medio de los órganos auditivos 
estímulos externos.  Escuchar es procesar  información por medio del raciocinio cerebral.  

La palabra oír hace alusión al fenómeno psico-acústico que acontece en el órgano de 
escucha humano cuando percibe una señal auditiva. Esto es, es el proceso por el que la 
energía cinética de las ondas sonoras es transformada en una señal eléctrica que puede ser 
interpretada por el cerebro. Para muchos es justo entonces cuando podemos señalar ciertas 
diferencias entre las acciones de oír y escuchar.   
 

La “escucha”, sin embargo, conlleva necesariamente un entendimiento, una percepción 
“consciente” de la información auditiva que procesa nuestro cerebro30.  

Pueden ser muy numerosas las diferentes señales acústicas que llegan a nuestro 
aparato auditivo en cada instante, pero solo algunas serán suficientemente “significativas” 
como para subir al plano de nuestra consciencia y ser por lo tanto motivo de verdadera 
“escucha”. El resto subyacerá en nuestro subsconsciente como un sustrato de información no 
significativa31 .  

Entender es ser capaz de procesar y llegar a conocer esa información verazmente. 
Comprender es que una vez entendida esa información puede ser compartida e 
incluso puede saber cual ha sido su origen y sus consecuencias.  

Por entendimiento nos referimos a la capacidad de asimilar y razonar de forma lógica un 
determinado mensaje. Decimos que “entendemos” cuando establecemos  relaciones lógicas 
entre los silogismos que constituyen la información recibida y somos capaces de dar 
“significado” a esta información.  
 

Por otro lado comprender puede conllevar para muchos una connotación subjetiva por la 
que el oyente comparte de alguna forma la carga emocional-subjetiva que el emisor incluye en 
el mensaje, captando además posibles mensajes subliminales que puedan darse.   

 

También suele asociarse a “comprender” la capacidad de situar la información 
en un contexto que puede modificar sustancialmente el significado de la 
información recibida32.  

                                                 
29 Ya en francés, en el original, es un poco confuso y delicado la separación y discriminación semántica entre 
dichos conceptos. Todavía más en español 
30 Uno de los conceptos que complica el asunto en castellano es que una “escucha causal”, derivada del plano del 
acto de oír, no voluntario, es una “audición”; pero que en castellano tiene las connotaciones que el francés reserva 
para  (con perdón, en español): “escuchamiento”. 
31 (el hecho de que esto sea así nos permite discriminar señales y desechar “ruidos” que de otra forma podrían 
saturar nuestra consciencia y hacernos la vida prácticamente imposible) 
32 Imaginemos que un oyente escucha un sonido concreto de naturaleza electroacústica que en principio es 
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Finalmente, dirige todo el estudio general psicoacústico hacia un objetivo muy particular y 
nítido: el tipo o “modo de escucha” necesario y adecuado para la música del futuro. Y lo define 
como “escucha reducida”.  Y su contraposición más clara es con otros dos “modos de escucha” 
específicos usuales: la escucha causal y la escucha semántica.  
 
 
1.6c.- LA ESCUCHA REDUCIDA  

Según Schaeffer, habría tres posiciones o modos habituales de escucha.  

En la escucha causal el sonido funciona como un índice. El oído se dirige a identificar la causa 
que produce el sonido.  
En la escucha semántica el oído se dirige a comprender el mensaje En este caso tampoco 
interesa el sonido en sí mismo. El sonido funciona como soporte material de un sentido. El 
ejemplo paradigmático es el lenguaje.  
En la escucha reducida se toma al sonido como un objeto de observación en si mismo. No 
nos interesamos ni por la causa ni por el sentido. Al escuchar en forma reducida nos 
focalizamos en las cualidades intrínsecas del sonido.  
 
Así pues, en dicha teoría, la “Escucha Reducida” es la actitud de escucha que consiste en 
escuchar al sonidopor sí mismo, como Objeto Sonoro, haciendo abstracción de su procedencia 
real o supuesta y del sentido del que él pueda ser portador.  

Es decir, se evita esta doble curiosidad acerca de las causas y los significados (que trata al 
sonido como un intermediario hacia otros objetos) para volver sobre el sonido mismo. En la 
escucha reducida, nuestra intención de escucha apunta al evento que el objeto sonoro es en sí 
mismo (y no a lo que este refiere), a los valores que él mismo tiene (y no aquellos de los que 
solo es soporte).En la escucha "ordinaria" o causal el sonido es siempre tratado como un 
vehículo.  

La Escucha Reducida es por lo tanto un proceso "anti-natural", que va en contra de todos los 
condicionamientos. El acto de abstraer nuestras referencias habituales en la escucha es un 
acto voluntario y artificial que nos permite dilucidarnumerosos fenómenos implícitos en nuestra 
percepción.  

El nombre Escucha Reducida hace referencia a la noción de reducción fenomenológica 
(époché), y a queconsiste, de cierto modo, en despojar a la percepción del sonido de todo 
aquello que no es "él mismo", para escuchar solamente el sonido, en su materialidad, su 
sustancia, sus dimensiones sensibles. La Escucha Reducida y el Objeto Sonoro son entonces 
correlatos uno del otro; ellos se definen mutuamente y respectivamente como actividad 
perceptiva y como objeto de percepción.  

En la escucha reducida, el sonido es considerado en si mismo, en sus cualidades sensibles no 
 

diferente a cualquier cosa que haya podido escuchar con anterioridad. El oyente analiza las características de 
timbre, altura, duración, envolvente, etc, con lo que podríamos decir que ha “entendido” este sonido. Podría así 
describirlo con mayor o menor dificultad  y precisión.  En una segunda experiencia escucha otro sonido que ha 
sido emitido por un instrumento conocido (por ejemplo un clarinete). En seguida el oyente añadirá una cierta 
cantidad de información proveniente de su experiencia (forma del instrumento, uso habitual, calidad y color del 
instrumento con respecto a otros de su especie, etc) que en ningún momento está totalmente descrita en el sonido 
en si y que por lo tanto le lleva a una “comprensión” o “mayor entendimiento” de lo que estás escuchando.  
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solo de altura y ritmo sino de grano, materia, forma masa, volumen. El inventario descriptivo de 
un sonido necesita su reproducción a voluntad y para eso mantener el sonido fijo en un 
soporte. Los sonidos al ser fijados en un soporte acceden al status de objetos.  

La escucha reducida es una gestión nueva, fecunda y poco natural. Para su desarrollo necesita 
conceptos y criterios nuevos: tiene la ventaja de ampliar la escucha y de afinar el oído del 
realizador, del investigador ydel técnico. El valor afectivo, emocional , físico y estético de un 
sonido esta ligado no solo a una explicación causal que le superponemos sino también a sus 
cualidades propias de textura, timbre, vibración, etc.  

La escucha reducida concuerda en principio con la situación, en la que se escucha el sonido 
sin ver la causa, la Acusmática. La escucha repetida de un mismo sonido, en la escucha 
acusmática de los sonidos fijos, es la que permite separarse de la causa y precisar los 
caracteres propios del sonido.  

Otras escuchas definidas 
 
Además de las ya estipuladas por Schaeffer básicas, podemos encontrarnos muchos otros 
modos “particulares” según exactamente el objetivo final que planteemos para  nuestra 
percepción de datos. Por ejemplo, 
 

Escucha Estadística : El concepto de estadística es tomado de las matemáticas y es usado 
en un sentido análogo al de las encuestas estadísticas que dan los valores promedio presentes 
en cualquier complejo. En términos musicales esto significa que desde el punto de vista de 
quien escucha habrá elementos, formas parciales y grupos individuales que se fusionen en un 
todo del cual ya no podrán distinguirse. El compositor establece los criterios estadísticos de 
antemano y procede a trabajar con ellos; por lo tanto él no ve a la forma como una simple suma 
de elementos individuales con todas sus propiedades, sino que trabaja desde el principio 
organizador en sí -desde los criterios estadísticos. En un tipo de música en la que la nota 
individual juega un rol subordinado dentro de un conglomerado o apilamiento de notas, algo 
que en sí puede ser muy complicado, se transforma en un asunto muy simple. Los criterios de 
composición estadística son determinados por los límites de las "nubes de densidad" y su 
frecuencia de ocurrencia proporcional. No se puede explicar el todo basándose en lo individual, 
porque el todo se concibe como el resultado probable de muchos componentes.  

Escucha Tecnológica: Este término fue propuesto por Smalley para describir un modo de 
escucha entre aquellos con conocimiento y experiencia en las técnicas electroacústicas. Surge 
a partir de una orientación estética en la que la tecnología debería ser, idealmente, 
transparente para la creación y escucha de la música electroacústica. La escucha tecnológica 
ocurre cuando el oyente "percibe" a la tecnología o la técnica detrás de la música más que a la 
música misma, quizás a tal extremo que el verdadero significado musical queda anulado y lleva 
implícito el peligro de que los compositores y los músicos se divorcien de las experiencias 
musicales de los inexpertos.  

Escucha natural, escucha vulgar, escucha cultural, etc. Las variaciones y matizaciones son 
muchas, según lo que se esté investigando o definiendo en ese momento.  
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1.6d.-LA ACUSMÁTICA 
 
Muy relacionado con esta temática está el concepto de la acusmática33, que define "la distancia 
que separa a los sonidos de su origen", es decir, una presentación únicamente sonora, propia 
de la música electroacústica.  

La investigación y experimentación en este concepto (o renovación de estudios, mejor) ha 
hecho aflorar la importancia de un nuevo parámetro musical emergente: la espacialización. 
Típicos conceptos derivados de dicho parámetro serían los términos: “Reconocimiento de la 
Fuente” (que se refiere a la habilidad que tiene un oyente para asignarle a un sonido una 
procedencia u origen físico real o imaginario. “Vinculación/Relación entre Fuentes” (Source 
Bonding, que se refiere a la tendencia natural a relacionar a los sonidos con supuestas fuentes 
y causas, y a relacionar a los sonidos entre ellos, cuando parecen tener orígenes compartidos o 
relacionados) y el de Espacio Compuesto (suponiendo la imagen espacial como previamente 
pensada por el compositor, de forma relativamente objetiva, como un medio para realzar las 
propiedades sonoras inherentes en las relaciones estructurales y espectromorfológicas). En 
otras palabras, un gesto musical puede ser dramatizado más vividamente a través del 
desplazamiento espacial, así como una textura puede llevarse al entorno mediante la 
distribución espacial. A esa imagen espacial, considerada por el compositor y compuesta en la 
música, se le denomina espacio compuesto.  

LA RADIO, LA ACUSMÁTICA Y EL TÉCNICO-ARTISTA  

Para Schaeffer es crucial la aparición de la radiodifusión en este panorama, y la tecnología que 
lleva consigo. Inmediatamente constata la necesidad de comprender los procesos perceptivos 
“reales” que desarrollamos los humanos ante el sonido, a partir del dato incuestionable (no 
explicado por la acústica oficial de la época) de que la radio no reproduce los sonidos tal cual 
son, sino que presenta los sonidos muy modificados. Sin embargo, los oyentes los reconocen y 
los identifican correctamente como sonidos de orquesta, de piano, de arpa, etc, etc.  

 Por tanto, será necesario conocer tanto lo que es el sonido en sí, y lo que le sucede cuando se 
graba (y se emite por radio), como lo que el oído humano hace cuando recibe esos sonidos 
desde el receptor de radio.  

Schaeffer destaca la existencia de dos orientaciones en las técnicas de captura de sonido: una 
destinada a reproducir el ambiente sonoro original (que conduce hacia la estereofonía y, 
posteriormente, a las técnicas de espacialización del sonido), y otra destinada a captar los 
sonidos concretos por sí solos (que se centra en el estudio de cómo trabajan los diferentes 
tipos de micrófonos).   

Insiste, como artista sonoro consciente, en que el sonido grabado no es el mismo que el sonido 
original, y señala la importante e inevitable mediación que imponen los aparatos de grabación 
sobre el resultado auditivo final. También señala 34 las transformaciones perceptivas que el 
oyente incluye al encontrarse en un ambiente acusmático: los cambios que cree oír respecto al 
sonido original debido a que no puede ver la fuente original. Así, concluye, "la fidelidad [de un 
equipo Hi-FI] no es una mera reproducción, sino una reconstrucción [que realiza el receptor 
mental e inconscientemente]".   

De aquí una temprana pero hoy comprensible defensa del técnico de sonido como artista: un 

 
33 un término pitagórico vuelto a poner en uso en 1955 por Jérôme Peignot 
34 TOM, , pp. 50-51, 
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artista cuyo instrumento es el micrófono35. La “apología” del técnico de sonido que realiza 
Schaeffer debe tomarse en serio, pues, y no dejarse de lado con la simple idea de que él 
mismo era uno de ellos. De hecho, en esa misma dirección hoy encontramos la figura 
emergente de los “productores artísticos musicales” (una mezcla de ingeniero de grabaciones, 
músico y hombre de negocios, en proporciones variables).  

La disposición del Tratado pasa entonces al siguiente paso lógico: si el técnico de sonido es 
un artista, su arte será el arte acusmático, es decir, el que se oye pero no se ve, el que se 
trabaja en el estudio y no ante el público. Y que suponen una nueva forma de escuchar tanto 
como una nueva forma de crear.   

Resumiendo, que con respecto a la “estilística” o “creación musical”, Schaeffer está 
absolutamente alejado de los planteamientos estéticos de la  “narrativa sonora”. Si pensamos 
que la narrativa sonora trata de contar historias con sonidos no verbales, mientras que el puro 
arte sonoro lo que trata es de crear universos artísticos nuevos; Schaeffer es, realmente, un 
hombre de este segundo ambiente.  

Schaeffer ofrece también sus consideraciones sobre la percepción musical, es decir, sobre la 
forma en que escuchamos e interpretamos mentalmente lo que escuchamos (lo cual no es 
siempre lo mismo). Aunque hoy (50 años después, que se supone que han servido para algo), 
este tipo de cosas se estudian ya a través de la psicología cognitiva, y no tanto en un contexto 
de composición o creación musical.   

El trabajo de Schaeffer ha adquirido mucha fuerza también en el ámbito del audiovisual36. En 
los análisis audiovisuales se desmonta (“deconstruye”) por capas, y especialmente en sus 
planos visual y sonoro, la obra, para comprender su estructuración, encaje, montaje y 
sincronización; en definitiva, para comprender sus propias leyes de composición. Es en estos 
análisis donde se revela también como absolutamente fundamental el tener la capacidad y 
utilizar una mirada y una escucha atentas.  Sin embargo en esos análisis, encontramos que los 
propios especialistas encuentran suficientes para un análisis profundo las categorías y 
conceptos básicos en el plano visual, mientras avisan de que en el plano sonoro la situación no 
es, ni mucho menos, adecuada: Escribe Chion:  
Escuchar sonidos, sobre todo sonidos que no son - o no son sólo-musicales, no haciendo 
nada más que escuchar, ¡ es una cosa a la que estamos tan poco acostumbrados!37  

Y Eiriz:. Al establecer las relaciones entre imagen y sonido, disponemos de una cantidad considerable 
de términos para describir la imagen y apenas unas pocas palabras para describir lo sonoro. Se hace 
necesario, en consecuencia enriquecer el vocabulario de descripción sonora. La incorporación de la 
tipo- morfología schaefferiana a la enseñanza del audio-visual es por demás adecuada para ello.  
 
Si acordamos que una de las condiciones de un análisis conjunto de la imagen y el sonido, es una 
rigurosa descripción de cada una de las dimensiones del audiovisual, se hará necesario entrenarse en 
la descripción de los fenómenos sonoros. Considero que un trabajo de escucha atenta en términos 
schaefferianos se hace imprescindible en las clases de sonido en el audiovisual En general oímos 
visualizando la fuente que produce el sonido o infiriendo la procedencia del mismo a partir de la 
información suplementaria que nos da el contexto. Escuchar sonidos sin ver su causa e intentar hacer 
una descripción de sus cualidades intrínsecas, requiere de un entrenamiento.  
 

 
35 Algo que el público general todavía hoy es reacio a admitir, pero que la legislación internacional de derechos de 
autor ya reconoce, al incluirle en el reparto de royalties en los discos comerciales. 
36 

 

(la obra de Chion es, en realidad, una derivación actualizada, y la de Saitta, muy influenciada).  
37 (Chion; 1993:175)  
 



Ruidismo……………………………………….…………………..Archivos documentales del ATI-Gabirol Lab. Málaga  
 
2) SOBRE EL CONCEPTO POLIMORFO DE “RUIDO”    
 
APARTADO 2.1.- EL CONCEPTO RUIDO EN LOS 
CONTEXTOS LINGÜÍSTICOS Y CULTURALES  
Ensayo. Acústica. “Sobre el ruido y su contexto semántico”                             
Andrea Guerrero Salvador. Junio 2014………………………………..………………Carp. 4/2014. 
 
 
2.1.1.- EL VOCABLO “RUIDO”, EN EL LENGUAJE COMÚN. 
 
2.1.2.- EL TÉRMINO “RUIDO”, EN LENGUAJES TÉCNICOS.  
 
2.1.2.a.-En física acústica. 
2.1.2.b.-En tecnología de las comunicaciones 
2.1.2.c.-En psicología.  
2.1.2.d.-En Medicina y Urbanismo 
2.1.2.e.-En Ecología y Sociología  
 
 
2.1.1.- El vocablo “ruido” en el lenguaje común  

Sonido y ruido son dos conceptos cuyo conocimiento es prácticamente intuitivo y transparente, 
pero si tratamos de definirlos de forma precisa, encontraremos verdaderas dificultades para 
distinguirlos radicalmente. Aunque el sonido como tal ha sido objeto de claras especificaciones, en 
tanto en cuanto elemento artístico, o su frontera con su contraste estético, el ruido, no están, ni mucho 
menos, igual de claras. De hecho, el concepto de “ruido” no es objetivo, sino bastante subjetivo, quizás 
excesivamente, como comprobaremos a continuación, y sus posibles definiciones varían 
absolutamente según el contexto en el que se utilice.  
 

Según Nattiez, “la frontera entre la música y el ruido se define siempre en términos culturales, lo 
que implica que, incluso dentro de una misma sociedad, esta frontera no siempre pasa por el mismo 
sitio; en resumen: raramente se llega a un consenso... En ningún caso puede decirse que exista un 
único concepto universal que defina qué es la música [NB: o los sonidos exclusivamente musicales, o el 
ruido]”.  

Intentando generalizar de alguna manera  en sentido etimológico,, podemos decir que normalmente, el 
término "ruido", en los diferentes idiomas occidentales se refiere a situaciones de aviso, agresión, 
alarma y tensión junto a fenómenos sonoros de la naturaleza, como la tormenta, el trueno y el mar 
embravecido. En muchos de esos mismos idiomas occidentales la palabra "ruido" proviene del griego 
nausea, refiriéndose no solo al rugido del mar, sino también al mareo, y que el alemán Geräusch se 
deriva de rauschen (el suspiro del viento), relacionado con Rausch (éxtasis, intoxicación), señalando 
así, incidentalmente, algunos de los efectos estéticos y corporales del ruido en la música. 

En castellano la palabra ruido viene de rugitus, que significa “rugido”.38 El verbo latino correspondiente, 
rugire, se conservó en castellano antiguo como ruir (susurrar). Por vía culta, en 1570 se adoptó la 
palabra rugido, cuyo significado es el “bramar de un león”. Por su parte, el adjetivo “ruidoso” data de 
finales del siglo XVII.39

  

 
Actualmente, en el diccionario de la Real Academia Española (RAE) se describe este término como:  
                                                 
38  La utilización rugitus/ruido parece tardía, en latín. En época clásica, las palabras más utilizadas eran strepitus 
(de strepo: hacer ruido, murmurar,zumbar); crepitus (ruido seco, chasquido); fragor (rotura, crujido, estruendo); 
ostrideo (producir un ruido muy agudo, rechinar). 
39  Cf. Joan Corominas, Breve diccionario etimológico de la lengua castellana, de. Cit.,pág. 516.  
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1 Sonido inarticulado, por lo general desagradable.  
2 Litigio, pendencia, pleito, alboroto o discordia.  
3 Repercusión pública de algún hecho.  
4 En semiología, interferencia que afecta a un proceso de comunicación.  
 
En la enciclopedia Larousse:  
1 Todos los sonidos producidos por las vibraciones más o menos irregulares; todos los fenómenos            
perceptibles por el oído  
2 Todos los sonidos percibidos como inarmónicos en contraposición a la música.  
3 Sonido inesperado que se superpone al ritmo continuo de algo. Por ejemplo, en un aparato.  
 
Por otro lado, el inglés nos amplia su campo semántico. Según los escritos del teórico y compositor R. 
Murray Schafer : 
 “Noise: etimológicamente la palabra se remonta al francés antiguo (noyse) y al provenzal del siglo XI 
(noysa, nosa, nausa), más su origen es incierto (se propone el griego también, con sentido de mareo o 
mar rugiente). Posee una gran variedad de significados y matices, entre los cuales destacan los 
siguientes: 
1 Sonido no deseado: el diccionario Oxford de inglés contiene referencias al ruido como sonido no 
deseado que se retrotraen a 1225.  
2 Sonido no musical: en el siglo XIX el físico Hermann Helmholtz empleó la palabra ruido para 
describir el sonido compuesto por vibraciones no periódicas (el susurro de las hojas), en contraposición 
con los sonidos musicales, los cuales consisten en vibraciones periódicas. El término ruido sigue 
utilizándose en este sentido al hablar de ruido blanco o ruido gaussiano.  
3 Cualquier sonido fuerte: hoy en día en su uso genérico, ruido, suele referirse a sonidos 
especialmente fuertes. Con arreglo a esto las legislaciones contra el ruido prohíben ciertos sonidos 
fuertes o establecen los límites permitidos en decibelios.  
4 Distorsión en cualquier sistema de señalización: en electrónica e ingeniería el vocablo ruido 
designa toda alteración que no forma parte de la señal en sí misma, como las interferencias telefónicas 
o la nieve sobre la pantalla de televisión.  
 
Y en alemán Geräusch  proviene de rauschen (el susurro del viento), relacionado con Rausch (éxtasis, 
embriaguez), lo que apunta hacia algunos de los efectos estéticos, corporales del ruido; mientras que 
Lärm y Krash lo hacen hacia confusión, griterío, estrépito. Las dos palabras más utilizadas en árabe 
(dajij y sajbun) se refieren a tumulto, griterío, algarada; y no a una división entre sonido 
agradable/desagradable.  

Por otro lado, la definición más satisfactoria para su uso general es la que se refiere a él como 
“sonido no deseado” o bien “sonido desagradable”, con la que se mezcla de manera inconsciente, y 
que convierte el concepto de ruido en un término absolutamente subjetivo (lo que para una persona 
es sonido musical puede ser un ruido para otra). Pero apunta a la posibilidad de que, en una 
sociedad determinada, existirá más acuerdo que desacuerdo en lo que respecta a los sonidos que 
constituyen interrupciones no deseadas”40

Pero en realidad, hay muy pocas normas generales en cuanto a qué sonidos son 
desagradables (si exceptuamos el que a mayor frecuencia y más potencia, el sonido desagradable 
aumenta);41 es en gran medida una cuestión de idiosincrasia personal y situación histórico-cultural.42

 

 
40 MURRAY SCHAFER, R.; El paisaje sonoro y la afinación del mundo, Ed. Intermedio, Barcelona, 2013, p. 371.  
 

41 De esta forma, entrarían en la categoría de ruido la música de películas de terror, pero los sonidos 
placenteros producidos por máquinas o fenómenos naturales (el murmullo de una fuente, por ejemplo) 
escaparían a esta definición.   

42 Dice Sangild, 2002: Un factor importante en llegar a rechazar ciertos sonidos es el grado en que se 
consideran significativos (el ruido del mar rugiente, por ejemplo, no está lejos del ruido blanco, y sin embargo no 
se considera desagradable e irritante. Todavía buscamos significado en la naturaleza y, por tanto, el bramido del 
mar es un sonido gozoso, mientras que el ruido de radio , incluso si lo oyéramos como indistinguible de la del 
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El ruidismo, es evidente, es un género musical que hace uso de sonidos considerados molestos 
en circunstancias normales. Pero dado que la percepción musical es una experiencia subjetiva, 
podemos entender hasta cierto punto lo que dice Merzbow, uno de los artistas más importante del 
Noise, al afirmar: “Si al hablar de ruido nos referimos a sonidos molestos, entonces para mí la música 
pop es ruido”.  

Eso sí, llegar al punto donde un duro ruido blanco no se considera desagradable e incluso se aprecia 
estéticamente, exige un entrenamiento de los sentidos hasta estar familiarizado con esta expansión 
de los sonidos musicales. Y hasta llegar a ese punto, el ruido seguirá conteniendo un cierto poder 
debido a la tensión de escuchar [como arte] lo que solía ser descartado como repulsivo43  

2.1.2.- El término “ruido” en lenguajes técnicos  

2.1.2.a.- El ruido para la física acústica.  

El ruido en acústica se define como el efecto auditivo producido por las partículas de vibración de un 
medio que presentan carácter errático, estadísticamente aleatorio. Podemos decir que es aquel ruido 
producido por la mezcla de ondas sonoras de distinta frecuencia y distintas amplitudes. La mezcla se 
produce a diferentes niveles, ya que, se conjugan tanto las frecuencias fundamentales como los 
armónicos que las acompañan. La representación gráfica de este ruido es la de una onda sin forma (es 
decir, la sinusoide ha desaparecido).  

 Los ruidos son sonidos que son impuros e irregulares, sin tonos ni ritmo: rugidos, repiques, sonidos 
borrosos con muchas frecuencias simultáneas, a diferencia de un sonido redondeado con una 
frecuencia básica y sus armónicos relacionados 
 

Se puede clasificar el ruido acústico en función de la intensidad y período y en función de la frecuencia..  

INTENSIDAD Y PERIODO:  
−Ruido estacionario. Ruido o nivel de presión sonora permanece constante a lo largo del tiempo.  
−Ruido fluctuante. Es aquel cuya intensidad fluctúa, es decir, varía a lo largo del tiempo. Las  

fluctuaciones pueden ser periódicas o aleatorias.  
−Ruido intermitente. Ruido que aparece solo en determinados instantes.  
−Ruido impulsivo. Es aquel cuya intensidad aumenta durante un impulso. La duración de este  

impulso es breve en comparación con el tiempo que transcurre entre un impulso y otro. Suele ser 
bastante más molesto que el ruido continuo.  

Para nombrar los diferentes tipos de ruido, se recurre a metáforas sinestésicas que se derivan a partir 
del espectro de color, de modo que "ruido blanco" es una señal que idealmente contiene todas las 
frecuencias audibles al mismo tiempo (como la carta de ajuste de TV). Una señal en la que se 
prefieren ciertas frecuencias a los demás se llama "ruidos coloreados", y van desde el "ruido violeta" 
(con un corte en las altas frecuencias) al "ruido púrpura" (con un corte en las frecuencias bajas).   

 
FRECUENCIA:  
Existen fuentes de ruidos artificiales o generadores de ruido que emiten ruido blanco o rosa.  

− Ruido blanco. Ruido aleatorio que posee la misma densidad espectral de potencia a lo largo de 
toda la banda de frecuencias. Debe su nombre a la luz blanca, la cual contiene todas las 
frecuencias del espectro visible. Este ruido blanco es un ruido cuya respuesta en frecuencia es 
plana, o sea que su intensidad es constante para  todas las frecuencias. Este ruido lo 
encontramos en las interferencias televisivas.  

− Ruido rosa. Ruido cuyo nivel sonoro está caracterizado por una densidad espectral inversamente 
proporcional a la frecuencia. La respuesta en frecuencia no es plana, su intensidad decae tres 

 
mar, se considera normalmente una perturbación).   
43 (Sangild,2002) 
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decibelios por octava. Este ruido lo hayamos en las interferencias radiofónicas.  
− Ruido marrón. Tipo de ruido, también llamado ruido rojo o ruido “browniano” en honor a Robert 

Brown, su descubridor. No es un ruido muy común, pero existe en la naturaleza compuesto 
principalmente por frecuencias graves y media.  

− Ruido tonal. Presenta en su espectro una marcada componente tonal y puede oírse claramente 
el tono puro. Frecuentemente en máquinas rotativas, como motores, ventiladores y bombas. 
Producen impactos repetidos causando vibraciones que, transmitidas al aire, pueden ser oídas 
como tonos.  

− Ruido de baja frecuencia. Valores de baja frecuencia ( entre 20 y 125 Hz). Algunas fuentes que 
generan componentes de baja frecuencia se encuentra dentro del grupo de maquinaria industrial 
(motores, transformadores,...)  

 
2.1.2.b.- El ruido para la tecnología de las comunicaciones.  

Se denomina ruido a toda señal no deseada que se mezcla con la señal útil que se quiere transmitir, es 
decir, aquello que distorsiona la señal en su camino desde el transmisor hasta el receptor. . Es el 
resultado de diversos tipos de perturbaciones que tiende a enmascarar la información cuando se 
presenta en la banda de frecuencias del espectro de la señal ( su ancho de banda).  
 
Este ruido se debe a componentes electrónicos, interferencias de señales externas, etc. Siempre habrá 
un elemento de distorsión, ya sea externa o internamente, procedentes del propio medio. Es imposible 
eliminar el ruido, pero si limitarlo.  

La distorsión que produce el ruido en una determinada comunicación depende de su potencia, de su 
distribución espectral respecto al ancho de banda de la señal, y su propia naturaleza de la señal y de la 
información que transporta.  

Dentro de la comunicación hay varios tipos de ruidos: 
− Ruido de disparo. Ruido transistor, producido por la llegada aleatoria 
de componentes portadores en el elemento de salida de un dispositivo.  
− Ruido de Johnson-Nyquist. Ruido termal, ruido generado por el equilibrio de las fluctuaciones 
de la corriente eléctrica dentro de un conductor eléctrico. Tiene lugar bajo cualquier voltaje, por el 
movimiento térmico aleatorio de los electrones.  
− Ruido de parpadeo. Señal o proceso cuya frecuencia de espectro cae constantemente a altas 
frecuencias con un espectro rosa.  
− Ruido a ráfagas. Consiste en unas sucesiones de escalones en transiciones entre 
dos o más niveles, tan altos como cientos de minivoltios, en tiempos aleatorios e 
impredecibles.  
− Ruido de tránsito. Producido por la agitación en la que se encuentra sometida la 
corriente de electrones desde que entra hasta que sale del dispositivo. 
− Ruido de intermodulación. Energía generada por las sumas y las diferencias 
creadas por la amplificación de dos o más frecuencias en un amplificador no lineal  

Ahora bien, si para la teoría de la comunicación, el ruido es lo que distorsiona la señal en su camino 
desde el transmisor al receptor, como hemos visto, y se intenta, como un problema o defecto, eliminarlo 
en la medida de lo posible, artísticamente hablando se puede invertir el hecho para convertirlo en un 
instrumento de generación sonora (siempre que lo que deseemos sean, precisamente, esos ruidos 
aparentemente indeseables). De esa manera, lo que en principio, históricamente, fueron malos 
funcionamientos de los instrumentos o la electrónica (alteraciones de la señal), se revirtieron 
posteriormente en hechos artísticos positivos: el efecto de distorsión de la guitarra eléctrica, por 
ejemplo, que ahora es tan popular, fue originalmente una sobrecarga del amplificador, provocando que 
acoplara el sonido. Sin embargo, a principios de los años sesenta, los guitarristas comenzaron a 
construir deliberadamente esta distorsión para “tocar el violín” con los amplificadores, y pronto la 
industria comercializó pedales con nombres como "fuzztone", "overtone", y "distorsión" como una 
manera fácil de obtener el mismo efecto.   
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Actualmente incluso en la música electrónica se trabaja con diferentes tipos de sobrecargas de los 
dispositivos, o deliberadamente se inducen errores con resultados impredecibles (Glytch). Uno de los 
métodos, por ejemplo, es dar al MIDI demasiadas señales de que manejar, lo que resulta en una 
ejecución musical incontrolable y compleja. Otra técnica es la normal de crear distorsión, físicamente, 
por sobrecarga de un amplificador digital 44. 

2.1.2.c.- Ruido en psicología.  

"Sonidos desagradables": este es el significado común y coloquial, pero también el más complejo, del 
ruido. Y obviamente es una definición subjetiva según la percepción psicoacústica del individuo. Hay 
muy pocas reglas generales sobre qué sonidos son desagradables (cuanto más alta es la frecuencia y 
más fuerte el sonido, más desagradable se siente); es, evidentemente, en gran medida una cuestión de 
idiosincrasia personal y de situación cultural-histórica. 
 
Un factor importante para llegar a disgustar ciertos sonidos es la medida en que se consideran 
significativos. El ruido del mar rugiente, por ejemplo, no está lejos del ruido blanco de la radio, pero sin 
embargo no se considera desagradable e irritante. Todavía buscamos significado en la naturaleza y, por 
lo tanto, el rugido del mar es un sonido maravilloso, mientras que el ruido de la radio (incluso si lo 
escucháramos como indistinguible del mar) normalmente se considera una perturbación. Los artistas, 
que se ocupan del ruido en su música, así como de su audiencia, tienen un enfoque diferente del ruido 
blanco, ya que ya no lo consideran una molestia. 
 
Se podría concluir de esto que la definición subjetiva no es relevante para el uso estético del ruido en la 
música. Pero eso sería un rechazo precipitado de la importante tensión que se obtiene al infundir lo que 
antes era negativo. Llegar a un punto en el que un ruido blanco áspero no se considere desagradable 
exige un entrenamiento de los sentidos hasta el punto de familiarizarse con esta expansión de sonidos 
musicales. Llegado a ese punto, el ruido tendrá todavía un cierto poder debido a la tensión de escuchar 
lo que antes se descartaba como repulsivo.  
 

El ruido en sí, puede producir efectos adversos en las personas tanto fisiológica como psicológicamente 
dependiendo de muchos factores como, la intensidad de este, el tiempo de exposición, etc. Los efectos 
más directos que el ruido puede producir se manifiestan en el tímpano. Cuando una persona se expone 
de forma prolongada a un nivel de ruido excesivo se dan daños definitivos, como la sordera. No solo el 
ruido prolongado es perjudicial, sino el repentino de 160 dB como el de una explosión o un disparo, que 
puede perforar el tímpano. Por el exceso de ruido, puede producir en el individuo trastornos tales como 
el estrés, insomnio, disminución de la atención y de la memoria, depresión, falta de rendimiento o 
agresividad.  

El ruido, se ha demostrado que produce efectos vegetativos como la modificación del ritmo cardíaco, 
falta en el riego cerebral ( por los espasmos de los vasos sanguíneos) además de muchas más 
alteraciones en el sistema nervioso, digestivo, etc... Hay ciertas enfermedades psicológicas producidas 
por los ruidos como es la misofonia. La cual consiste en el decremento de tolerancia a los sonidos. Se 
cree que es un trastorno neurológico caracterizado por las experiencias negativas que son solo 
resultado de sonidos específicos , ya sean fuertes o suaves. El término fue acuñado por los 
neurocientíficos estadounidenses Pawel y Margaret Jastreboff. Quienes padecen misofonia se sienten 
comúnmente molestos, incluso furiosos, por sonidos tan comunes como los producidos por las personas 
al comer, respirar, olfatear o toser. También por ciertas consonantes o por sonidos repetitivos. Los 
individuos que la padecen pueden desarrollar ansiedad intensa y conducta de evitación , lo cual propicia 
la disminución de la socialización.  

Hay otras enfermedades como la hiperacusia, la cual se parece a la misofonia pero difiere en que esta 
última se especifica para ciertos sonidos y la hiperacusia abarca sonidos en general, sonidos habituales 
que se convierten en intolerables.  

 
44 Sangild. 2002 
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2.1.2.d.- En Medicina y Urbanismo.- El ruido aquí se define como todo lo molesto para el 
oído. Se es consciente, desde hace tiempo, de la gran peligrosidad de los ruidos contínuos o muy 
elevados con efectos muy negativos en la salud mental, e incluso la física (especialmente, para el 
aparato auditivo, pero con repercusiones en el sistema nervioso). Los efectos psicopatológicos 
provocados por el ruido se refieren a sentimientos de inquietud, inseguridad, disminución de la 
concentración y eficacia en el trabajo, desinterés, apatía y falta de iniciativa. También provoca patología 
del sueño, agresividad, cambios de personalidad y trastornos mentales. Además, niveles elevados de 
sumersión sonora pueden provocar trastornos de salud mental como dolores de cabeza, inestabilidad 
emocional, irritabilidad, agresividad, síntomas de ansiedad, etc. En definitiva, efectos asociados a 
situaciones de estrés ambiental.  

En Higiene social o industrial, se habla de contaminación acústica, cuando un ruido, con una intensidad 
alta, puede resultar perjudicial para la salud humana. El grado de molestia tiene un componente 
subjetivo que introduce una considerable complejidad en el intento de establecer los criterios de calidad 
del ambiente sonoro. Las molestias al ruido dependen de numerosos factores; la energía sonora; tiempo 
de exposición; las características del sonido; el receptor; la actividad del receptor; las expectativas y la 
calidad de vida. Por otro lado, psicológicamente, se suele denominar "ruido mental" al hecho de tener 
continuamente pensamientos automáticos, negativos y estresantes. 
 
La medicina ha determinado que los sonidos por encima de  85 dB, escuchados en largos períodos 
continuados, suponen una seria amenaza para el oído. La enfermedad resultante es a menudo 
denominada enfermedad del caldero, debido a que las primeras víctimas fueron trabajadores que en las 
fábricas manipulaban calderas de hierro. En una primera etapa,  una exposición prolongada a un sonido 
por encima de este nivel puede resultar en un desplazamiento temporal del umbral de la audición. La 
audición normal se recupera después de unas horas o días. Con una exposición aún más prolongada, 
puede tener lugar un deterioro definitivo del caracol de oído. 

Las autoridades encargadas de la higiene industrial están tratando ahora de fijar e imponer normativas 
de seguridad para la audición45.  En la actualidad se está luchando contra la amenaza de la pérdida 
auditiva causada por el ruido industrial, sin embargo los desplazamientos del umbral de audición no se 
restringen al ruido industrial. Por ejemplo, algunos investigadores han descubierto que la exposición a 
niveles tan bajos como 70 dB durante 16 horas diarias puede ser suficiente para causar una pérdida 
auditiva. Este nivel es sustancialmente menor al que podemos escuchar al caminar por una calle con 
tráfico de coches. El término socioacusis se ha acuñado para designar a la sordera no industrial como la 
producida por la música amplificada, los cortacéspedes, las motos de nieve, motocicletas, etc. La 
capacidad auditiva de todo el mundo tiende a degenerarse  un poco con la edad. Esto sucede muy 
gradualmente y comienza con las altas frecuencias. Esta pérdida gradual de agudeza auditiva se llama 
presbiacusia. Siempre se ha dado por sentado que era el resultado natural del envejecimiento pero 
ahora se está poniendo en entredicho esta afirmación.46  

2.1.2.e.- Ruido en Ecología y Sociología.- La ecología es el estudio de la relación entre  
los organismos y su medio ambiente. La ecología acústica es, en consecuencia, el estudio de los 

                                                 
45 En Estados Unidos se dio un paso adelante cuando la ley Walsh-Healey de 1969 estipuló que el gobierno no 
concedería contratos a las empresas que no respetasen las normativas establecidas, las cuales iban algo más allá 
de las recomendaciones de la Sociedad Americana de Otología, y representaban un compromiso entre el ideal y la 
práctica inmediata. Estas recomendaciones son análogas a algunas normativas ya efectivas en numerosos países 
europeos.   
46 Un estudio sobra la tribu sudanesa de los mabaan demostró una escasísima pérdida auditiva debida 
a la presbiacusia. Los africanos se sesenta años tenían tan buen oído, o incluso mejor, que la media de 
los norteamericanos de veinticinco años. El Dr. Samuel Rosen, el otólogo neoyorquino que dirigió el 
estudio, atribuyó a los africanos una capacidad auditiva superior debido a que vivían en un entorno sin 
ruidos. Los sonidos más fuertes que escuchaban los mabaan eran procedentes de sus propias voces al 
cantar en sus danzas tribales.  
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efectos del entorno acústico o paisaje sonoro en las respuestas físicas ocaracterísticas de 
comportamiento de los seres que viven en él. Su objetivo específico es dirigir la atención hacia aquellos 
desequilibrios que puedan tener efectos dañinos o adversos para la salud.  Esta no es una disciplina de 
laboratorio. Tan solo puede ser concebida mediante la observación sobre el terreno de los efectos del 
entorno acústico en las criaturas  que viven en él.  

En el libro de Schafer La afinación del mundo “Durante un tiempo he creído que el entorno acústico 
general de una sociedad puede leerse como un indicador de las condiciones sociales que lo producen, y 
que puededecirnos mucho acerca de la tendencia y la evolución de esa sociedad. “ 

Se llama contaminación acústica al exceso de sonido que altera las condiciones normales del 
ambiente en una determinada zona. Puede causar graves daños en la calidad de vida de las personas 
si no secontrola adecuadamente. El término “contaminación acústica” hace referencia al ruido 
(extendido como sonido excesivo y molesto) ,provocado por las actividades humanas (tráfico, industria, 
locales de ocio, aviones, etc.).  

La contaminación acústica podríamos definirla como un exceso de sonido que altera las condiciones 
normales del ambiente en una determinada zona. Puede causar efectos nocivos fisiológicos y 
psicológicos. Las principales causas son: transporte, construcción, industria, etc... Un informe de la 
Organización Mundial de la Salud (OMS), considera los 70 dB como el límite superior deseable. Se 
considera como nivel de confort acústico los 55 dB.  
Para Schafer, si se pudiera alcanzar un tipo de cultura auditiva basada en la limpieza de oídos , el 
problema de la contaminación acústica desaparecería. Según el autor hay dos maneras de solucionarla: 
ora de la manera dicha con anterioridad, ora tras una crisis energética mundial. Dado que los ruidos 
fuertes en el mundo de hoy proceden de la tecnología, una quiebra tecnológica los suprimiría. 

Existe una legislación llamada cuantitativa, la cual establece límites concretos de decibelios para ruidos 
no deseables47.  La medida cuantitativa del nivel de sonido tiende, por lo tanto, a otorgar al ruido el 
significado de “sonido fuerte”. Para Schafer esta concepción es desacertada, pues no todos los ruidos 
molestos son necesariamente fuertes, o al menos, no lo suficientemente fuertes como para aparecer de 
manera efectiva en un sonómetro.El ruido ha empezado a medirse cuantitativamente debido al riesgo de 
pérdida auditiva, asunto sobre el quese posee la información suficiente como para que se adopten 
medidas de prevención definidas.   

Precisamente, ha sido complicado calcular la rapidez con la que está creciendo el nivel de ruido 
en las urbes. A menudo se ha dado la cifra de un decibelio al año, pero parece excesivamente alta si 
tenemos en cuenta que el decibelio es un término logarítmico, de forma que tres decibelios equivalen a 
duplicar la energía sonora. En los últimos años se han llevado a cabo en diversas ciudades numerosos 
estudios de ingeniería acústica para intentar determinar el nivel de ruido actual. “En 1971 la ciudad de 
Vancouver encargó una exhaustiva investigación en la que se realizaron unas diez mil lecturas en una 
cuadrícula que abarcaba la región total de la ciudad. El informe concluyó (en lo que fue el único párrafo 
inteligible para el ciudadano a pie): El ruido del tráfico es la fuente de ruido más importante de todos los 
tiempos. Durante el día se descubrió que el ruido del tráfico local era el responsable del 40 % de todas 
las fuentes ruidosas, mientras que el ruido del tráfico a distancia constituía alrededor del 13%. Durante 
la noche las cifras correspondientes eran del 30 % y del 26 % “.  

Comparando estos hallazgos con otros estudios se llegó a la conclusión de que se incrementaba el 
ruido a medio decibelio por año en las ciudades modernas.  Unas de las peticiones que se realizaron 
fueron las de ver las opiniones del público y se hicieron listas con los ruidos que más quejas causaban 
entre la población.48  

 
47 Si, por ejemplo, una legislación afirma que el nivel de ruido tolerable para un coche es de 85 dB, uno que 
produzca 86 será considerado ruidoso, mientras que uno que produzca 84 no lo será. 
48 Era interesante ver cómo variaban las quejas en función de los distintos lugares geográficos. En lugares como 
Londres o Vancouver (Canadá) las quejas eran más fuertes con respecto al tráfico, y más específicamente en 
Vancouver el ruido con más quejas era el de los camiones. En Chicago, las fábricas; en Munich (Alemania) los 
restaurantes ruidosos; en París, el vecindario; en Johannesburgo (Sudáfrica), los animales y pájaros, etc.   
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APARTADO 2.2.-  EL CONCEPTO RUIDO EN UN CONTEXTO 
ECONÓMICO-POLÍTICO:  
Las teorías sobre la economía política de la música en el libro Noise (Ruidismo), de Jacques Attali 
(1977), introducidas y comentadas por Jon Johanning, resumidas por el propio Attali en diversas 
conferencias, y analizadas por David Novak. 
Ensayo-resumen colectivo. Percepción crítica. GrupoG32013 “El ruido y el sonido”. 
M.Barco/P.Vizcaíno/D.Fernandez.CSMMálaga.2013……………….……………………..Carp.2/2013 
 
 
 
Introducción: Considerando el sonido como un fenómeno cultural, Attali argumenta que las relaciones de 
poder se ubican en el límite cambiante entre “música” y “ruido”. La música es un código que define la 
ordenación de posiciones de poder y diferencia que se ubican en el paisaje sonoro; el ruido, por el 
contrario, al estar fuera de un código musical dominante, transgrede este ordenamiento de la diferencia. 
Para Attali, pues, la música es ruido domesticado. 
 
 
Durante veinticinco siglos, el conocimiento occidental ha tratado de mirar al mundo, pero ha fallado en 
entender que el mundo no es para contemplarlo. Es para escuchar. No es legible, pero sí audible. 
Nuestra ciencia siempre ha querido vigilar, medir, abstraer y castrar el sentido, olvidando que la vida 
está llena de ruido y que sólo la muerte calla: ruido de trabajo, ruido de hombre y ruido de bestia. Ruido 
comprado, vendido o prohibido. Nada esencial sucede en ausencia de ruido.  
 
Hoy, nuestra vista se ha oscurecido; ya no ve nuestro futuro, habiendo construido un presente hecho de 
abstracción, sinsentido y silencio. Ahora debemos aprender a juzgar una sociedad más por sus sonidos, 
por su arte y por sus fiestas que por sus estadísticas. Escuchando el ruido, podemos entender mejor a 
dónde nos lleva la locura de los hombres y sus cálculos, y qué esperanzas aún es posible tener.  
 
 Entre los sonidos, la música como producción autónoma es un invento reciente. Incluso en una fecha 
tan tardía como el siglo XVIII, estaba efectivamente sumergido dentro de una totalidad mayor. Ambigua 
y frágil, ostensiblemente secundaria y de menor importancia, ha invadido nuestro mundo y nuestra vida 
cotidiana. Hoy es inevitable, como si, en un mundo ahora sin sentido, fuera cada vez más necesario un 
ruido de fondo para dar a las personas una sensación de seguridad. Y hoy, donde hay música, hay 
dinero. Mirando solo los números, en ciertos países se gasta más dinero en música que en leer, beber o 
mantenerse limpio. La música, placer inmaterial convertido en mercancía, anuncia ahora una sociedad 
del signo, de lo inmaterial en venta, de la relación social unificada en el dinero. Anuncia, porque es 
profética. Siempre ha sido en su esencia un heraldo de tiempos por venir. Así, como veremos, si es 
cierto que la organización política del siglo XX tiene sus raíces en el pensamiento político del XIX, este 
último está casi totalmente presente en forma embrionaria en la música del siglo XVIII. 
 
  
Las relaciones de la música con la política y la economía de las sociedades en las que se compone y se 
interpreta rara vez se estudian seriamente, pero creo que un momento de reflexión nos convencerá de 
que este es un tema importante para cualquier persona interesada en la música. . Una actividad que da 
tanto placer y despierta tanta pasión en tantas personas debe tener importantes consecuencias en el 
resto de la sociedad, y las otras áreas de la sociedad a su vez deben incidir en ella de muchas maneras 
cruciales. 
 
Jacques Attali, un economista francés que fue consejero especial del presidente François Mitterrand, 
propone una serie de teorías sobre la economía política de la música en este libro, algunas bastante 
audaces y difíciles de aceptar a primera vista, otras más fácilmente convincentes. Su tesis principal en 
la primera categoría es que los cambios en el carácter básico de la música a lo largo de la historia han 
presagiado revoluciones fundamentales posteriores en las estructuras políticas y económicas, de lo cual 
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concluye inductivamente que los cambios que tienen lugar en la música hoy predicen la forma futura de 
nuestra sociedad. Ya sea que uno esté de acuerdo o no con esta afirmación, y muchos lectores de su 
libro aparentemente han tenido dificultades con ella, las conexiones que establece entre los diversos 
tipos de actividad musical en la historia y las matrices sociales que los rodean son fascinantes y casi 
siempre bastante esclarecedoras.  
 
 
Escuchar música es escuchar todo el ruido, darse cuenta de que su apropiación y control es un reflejo 
del poder, que es esencialmente político. 
Más que los colores y formas, son los sonidos y sus arreglos los que dan forma a las sociedades. Con el 
ruido nace el desorden y su opuesto: el mundo. Con la música nace el poder y su opuesto: la 
subversión. En el ruido se pueden leer: códigos de vida, las relaciones entre los hombres. Clamor, 
Melodía, Disonancia, Armonía; cuando es modelado por el hombre con herramientas específicas, 
cuando invade el tiempo del hombre, cuando se convierte en sonido, el ruido es la fuente de propósito y 
poder, de la Música del sueño. 
Está en el corazón de la racionalización progresiva de la estética, y es un refugio por irracionalidad 
residual; es un medio de poder y una forma de entretenimiento. 
En todas partes los códigos analizan, marcan, restringen, entrenan, reprimen y canalizan los sonidos 
primitivos del lenguaje, del cuerpo, de las herramientas, de los objetos, de las relaciones con uno mismo 
y a los demás. 
Toda música, toda organización de sonidos es entonces una herramienta para la creación o 
consolidación de una comunidad, de una totalidad. Es lo que vincula un centro de poder a sus súbditos 
y, por lo tanto, de manera más general, es un atributo del poder en todas sus formas. 
 
Por lo tanto, cualquier teoría del poder actual debe incluir una teoría de la localización del ruido y su 
dotación de forma. Siendo entre las aves es una herramienta de delimitación territorial, el ruido se 
inscribe desde el principio dentro de la panoplia del poder. 
Equivalente a la articulación de un espacio, indica los límites de un territorio y la manera de hacerse oír 
dentro de él, cómo sobrevivir extrayendo de él el sustento. Y como el ruido es la fuente del poder, el 
poder siempre lo ha escuchado con fascinación. En un texto extraordinario y poco conocido, Leibnitz 
describe minuciosamente la organización política ideal, el "Palacio de las Maravillas", una máquina 
armoniosa dentro de la cual se despliegan todas las ciencias del tiempo y todas las herramientas del 
poder. 
 
Estos edificios se construirán de tal manera que el maestro de la casa  
podrá escuchar y ver todo lo que se dice y se hace sin que él mismo  
sea percibido, por medio de espejos y tubos,lo cual será una cosa importantísima  
para el Estado, y una especie de confesionario político.  
 
 
Su argumentación está estructurada por cuatro tipos de música que considera fundamentales: 
"sacrificio", "representación", "repetición" y "composición". Si bien estos cuatro tipos han aparecido 
sucesivamente en la historia, no se han reemplazado entre sí; cada uno se ha superpuesto y mezclado 
con los anteriores, haciendo cada vez más complejo el papel de la música en la sociedad. 
 
Estos términos tienen significados especiales en el argumento de Attali, que deben entenderse 
claramente para comprender correctamente lo que está afirmando. Con el término "sacrificio", se refiere 
a la teoría antropológica de Rene Girard de que el sacrificio ritual sirvió en las primeras sociedades 
humanas para canalizar y sustituir la violencia general que de otro modo las habría desgarrado. (No es 
necesario señalar que esta es una amenaza siempre presente en todas las sociedades, incluida la 
nuestra). Según esta teoría, "la mayoría de las sociedades antiguas vivían con terror a la identidad; este 
miedo creó un deseo de imitar, creó rivalidad y, por lo tanto, una violencia descontrolada que se 
extendió como una plaga" (Attali, p. 26). Para controlar esta amenaza, la sociedad se vio obligada a 
designar chivos expiatorios, que eran real o simbólicamente sacrificados para canalizar esta potencial 
violencia. Como resultado, se erigieron jerarquías y sociedades estables. 
 



Ruidismo……………………………………….…………………..Archivos documentales del ATI-Gabirol Lab. Málaga  
 
¿Cómo se relaciona la música con este proceso? Attali sostiene que el primer papel social esencial de 
la música era servir como sustituto o simulacro del sacrificio y realizar la misma función. En primer lugar, 
afirma que el ruido es violencia: "Hacer ruido es interrumpir una transmisión, desconectar, matar. Es un 
simulacro de asesinato" (ibíd.). Entonces, la música es una "canalización del ruido", una forma de 
controlar y vencer el ruido creando un orden armonioso en el ámbito del sonido. Y al hacer esto, ayuda 
a reforzar y legitimar el orden social en general, aunque la presencia de "ruido" o disidencia en los 
márgenes de la sociedad nunca puede eliminarse por completo. 
 
Así, la música ha sido desde el principio una herramienta importante de la clase dirigente de cada 
sociedad y de sus oponentes, como argumenta Attali refiriéndose a una serie de períodos históricos. Por 
ejemplo, cita al escritor chino Ssu-ma Ch'ien: "Los sacrificios y la música, los ritos y las leyes tienen un 
solo objetivo; es a través de ellos que se unen los corazones de las personas, y es de ellos que surge el 
método del buen gobierno” (p. 29). La historia de Ulises y las sirenas, tal como él la interpreta, es una 
lucha contra el "ruido", los sonidos que amenazan el orden, de las sirenas; en esta crisis, aunque el 
atado Ulises, símbolo del chivo expiatorio sacrificado, no puede comandar a sus hombres, éstos se 
hacen voluntariamente sordos al canto de las sirenas para mantener a flote a la sociedad. De manera 
similar, la historia del flautista de Hamelín atestigua el poder de la música para apoyar o amenazar el 
orden social. 
 
  
Es absolutamente imposible mirar a la música, o cualquier otra expresión humana, si se la saca de su 
contexto global. Por supuesto, la música es un caso especial por numerosas razones. Una razón 
económica es que la música es información pura. En economía, la información es el demonio (imposible 
de manejar). Por ejemplo, toda la teoría económica es la teoría sobre reducción de recursos. Si la leche 
se obtiene libremente, su precio baja. Si la leche escasea, sube: esta es la teoría económica. 
 
Pero no funciona con la música; no funciona con la información como totalidad. Si yo tengo una botella 
de leche y te la doy, ya no la tengo. Pero si te doy una pieza de información, aún la tengo, la conservo. 
Lo cual significa que si tengo algo y te lo doy, estoy creando algo nuevo: abundancia. 
Y esto significa que la teoría económica no funciona con la información, cuando la información puede 
separarse de su soporte material -un CD o cualquiera sea el caso. 
 
Cuando poseo algo que es escaso, su valor está unido al hecho de que es escaso, y de que me 
pertenece a mí y a nadie más. En una economía de la información, algo tiene mayor valor cuando 
mucha gente lo posee. Por ejemplo, si soy el único que posee un teléfono, no significa nada; no si no 
tengo a quien llamar. Si soy la única persona que habla un lenguaje en particular, su valor es nulo, 
porque no puedo hablar con nadie más.  
En la teoría de la información, el valor de algo aumenta con el número de gente que lo comparte. Por 
eso es que debemos ser muy cautelosos, cuando hablamos de música, de no tener en mente las leyes 
económicas. 
 
Pero existen además otras razones por las cuales no podemos fiarnos de la economía para entender a 
la música. Cada actividad humana tiene una historia, una historia que existió antes de la economía, 
cuando las cosas tenían un valor que no era un precio. Luego, si se quiere entender el valor de algo, se 
debe intentar entender el valor que poseía antes de que se le asigne un precio. Esto es verdadero para 
todo. En cuanto se encuentra el valor, el rol, la función de algo antes de que tenga un precio es cuando 
se puede considerar que posee un valor económico y el porqué se mantiene aún hoy. 
 
¿Cuál era el valor de la música en la sociedad precapitalista? En mi opinión, la música es una metáfora 
de la administración de la violencia. Cuando la gente escucha música, escuchan el hecho de que la 
sociedad es posible: porque podemos administrar la violencia. Si la violencia no es administrada, la 
sociedad colapsa. El único modo que poseen los individuos de sobrevivir, es que la violencia sea 
canalizada o dominada. En antropología, se nos explica que la mejor manera de administrar la violencia 
requiere que aceptemos las dos hipótesis siguientes: 
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Uno: somos violentos cuando poseemos los mismos tipos de deseo que otra persona y nos volvemos 
rivales. 
 
Dos: El modo de administrar la violencia en la sociedad es organizar las diferencias -no desigualdades- 
entre las personas, para que no deseen las mismas cosas, y canalizar la violencia por medio de chivos 
expiatorios. Los chivos expiatorios son un elemento crucial en la organización de la sociedad. 
 
¿Qué relación hay entre esto y la música? Si se considera la música como una forma de organizar 
diferencias entre los ruidos, entonces, la música es una metáfora de la organización de chivos 
expiatorios. El ruido es violencia, es muerte. Organizar los ruidos, crear diferencias, es una forma de 
demostrar que la violencia se puede transformar en una forma de administrarse a sí misma. Esto es 
verdadero en todas partes. En miles de mitos hay relaciones entre ruido y violencia, música y paz, 
músicos y chivos expiatorios, música y relaciones con los dioses, danza y ceremonia religiosa. En cada 
caso representan lo mismo: el intento de encontrar una forma de organizar la vida social. 
 
La música es profética. ¿Porqué? Si se considera la música un tipo de código, veremos que hay muchas 
formas de estructurar ese código: diferentes melodías, ritmos, géneros. Además, se pueden explorar 
esas diferentes formas de organización, más simple y rápidamente de lo que lo haríamos con las 
diferentes formas de organización de la realidad. 
 
Acto seguido, Attali subraya que, en un momento dado en cualquier sociedad, se está produciendo una 
lucha entre la música "oficial", que simboliza el orden existente y funciona para canalizar los 
sentimientos agresivos de las personas en armonía con ese orden, y una contramúsica subversiva. , 
que expresa la ira de quienes están excluidos del poder y luchan por definir una nueva forma de 
sociedad. En este punto, podemos comenzar a comprender cómo pudo llegar a la conclusión de que los 
cambios en la música expresan la creación de una nueva visión de la armonía y, por lo tanto, de la 
estructura social. 
 
En cualquier caso, Attali no parece creer que hubo un cambio fundamental en la música desde este 
período temprano en el que actuó como un sustituto del sacrificio hasta el surgimiento del capitalismo en 
la Europa bajomedieval y renacentista. Él ve la transformación de los juglares y trovadores errantes en 
juglares y músicos de la corte como uno de los primeros ejemplos del cambio de la economía feudalista 
a la capitalista, y se refiere a ella como la etapa de "representación". Ahora, cada vez más, la música no 
es improvisada en el acto por los intérpretes, sino que los empleados de los reyes y la nobleza la 
escriben cuidadosamente y la interpretan, según sus especificaciones y para su placer. Más tarde, por 
supuesto, los músicos escaparon del papel de sirvientes domésticos de los nobles y se convirtieron en 
productores "libres" de música, ahora viviendo principalmente de la venta de música impresa y entradas 
para conciertos a la rica "clase media", pero el patrón de la primera escritura piezas y luego 
interpretarlas o "representarlas" continuó.  
 
Debajo, por supuesto, el aspecto de "sacrificio" de la música también continuó: la lucha entre la música 
que afirmaba la armonía de las relaciones de poder existentes y, por ejemplo, la protesta romántica del 
siglo XIX. 
 
La música es sólo un elemento en la administración de violencia y hay diferentes estadios a lo largo de 
la historia. El primer y más largo en la historia de la humanidad, se da a través de la religión. Se puede 
afirmar que comenzó hace 15.000 años. La música no existía aún como arte. Música, danza, plegaria, 
vida diaria eran exactamente lo mismo; todo tenía vida, todo tenía una dimensión espiritual. En este 
mundo, la música era una expresión de Dios, así como una forma de hablar con él. Es lo que 
denominamos música unida al sacrificio ritual. 
 
La Biblia es el primer libro sagrado que afirma que la música no viene de los dioses, sino que fue 
invención de los humanos. Es representada como una forma humana de administración de la violencia, 
y desde Babilonia a Egipto, los imperios griegos, romanos y chinos, se observa la apropiación de los 
poderes "sagrados" o "divinos" por parte de los emperadores, o sea, hombres. Es el comienzo de la 
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división de trabajos, particularmente entre los tres poderes -religión, arte y milicia- en la cual cada uno 
juega un papel en la administración de la violencia. La música se vuelve progresivamente importante en 
este proceso y continúa así durante la Edad Media. 
 
A este respecto, dice David Novak , autor de otro reciente libro fundamental sobre el Noise, sobre todo 
japonés, en un acercamiento etnográfico, que… 
 
… el libro de Jacques Attali Noise: The Political Economy of Music (1977) ha sido una de las teorías críticas del 
Noise más influyentes. En la utópica crítica marxista de la producción musical de Attali, el Noise es una fuerza 
subversiva y antihegemónica de resistencia social. Para él, el Noise era la base de la expresión humana antes de 
que fuera absorbido por la producción cultural del capitalismo tardío. En este contexto, donde la música representa 
“una sociedad de repetición en la que ya nada pasará”, argumenta que el Noise puede profetizar futuros sociales y 
convertirse en un oráculo del cambio cultural (Attali 1985 [1977]: 5). Pero al entrar en la economía de mercado, el 
Noise se transforma en música a través de un “sacrificio” ritual que canaliza su novedad creativa hacia una 
producción racionalizada. Al convertirse en una mercancía, la música se convierte en una herramienta de poder 
regulador. La música hace que las personas se olviden de la violencia y el desorden, reprime su subjetividad y 
silencia sus experiencias sonoras encarnadas, y luego les hace creer en el espectáculo de su orden social 
armonioso. 
 
El Noise representa las fuerzas elementales de la creatividad que interrumpen estas repeticiones comerciales y 
tecnológicas. Es un heraldo de cambio que “crea un problema para resolverlo”: escuchando el Noise, podemos 
entender mejor . . . qué esperanzas aún es posible tener” (Attali 1985 [1977]: 2, 29).  
 
El cambio real ocurre cuando un nuevo medio de administración de la violencia surge: el dinero. Hubo 
otra forma de administrar violencia, y de administrar la violencia a través de la música. Más gente quería 
ser parte de la sociedad, así que se hizo imposible dominar la violencia por el viejo modelo. Donde 
existía una "élite" musical fue en la corte, en la compañía del rey. Pero entonces un nuevo grupo de 
administradores de dinero surgió de la clase media: los burgueses, los tenderos. Querían acceder a la 
música, pero eran demasiados y no estaban en posición de financiar a los músicos a tiempo completo. 
Así surgió la representación pública. Lo interesante es que esto no sólo comenzó a organizar la música 
económicamente (alguien organizaba los conciertos y otros compraban las entradas), sino que nuevos 
estilos e instrumentos comenzaron a tener impacto estático, como la sonata y la sinfonía. Es un período 
caracterizado por la representación. Todo esto sumado al hecho de que existía un número creciente de 
patrones o mecenas  para los que el músico podía trabajar, pero también porque la música era usada 
como una representación del poder. Los patrones se mostraban unos a otros como la "nueva élite", 
como poderosos señores. 
 
Esto tuvo lugar en los siglos XVIII y XIX, cuando un nuevo tipo de música apareció, relacionado a la 
necesidad de desarrollar una economía representacional, llevando no a la "estrella" individual, sino a 
enormes orquestas de 50 a 100 personas...y finalmente el director. ¿Qué es el director? Es quien 
domina la orquesta, pero a la vez es quien demuestra al público que es posible dominar la orquesta - 
nos vemos domando a los trabajadores, organizando la división de trabajos, evitando la violencia y 
creando armonía. 
 
A lo largo de estas páginas, Attali apoya su argumento con muchas referencias fascinantes a la historia 
musical. Su análisis de la música del siglo XIX, tanto popular (especialmente en Francia) como "clásica", 
es especialmente esclarecedor.  
 
Al final del siglo XIX, cuando la burguesía comenzó a consolidar su posición en la sociedad, no fue 
suficiente para la música ser confinada a los salones de conciertos -se hizo imposible dar acceso a la 
música a todos los que lo querían. A propósito, es en esta época cuando la música comienza a cobrar 
valor económico en la forma de "derechos de autor". Lo importante aquí es señalar que derechos de 
autor no equivale a derecho de propiedad. El derecho de autoría se concede durante la vida del autor y 
un poco más allá, la de sus hijos: es limitado. Esto significa que nunca se consideró propiedad del 
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músico. El derecho de autor existe para financiar su vida, pero no como propiedad en sí, como por 
ejemplo, un auto. Entonces, continuando: al final del siglo XIX, fue necesario crear otra forma de 
organizar la música, con el fin de permitir a más gente acceder a esa música. Era momento de inventar 
el gramófono. El gramófono era necesario porque era imposible construir suficientes salas de concierto 
capaces de albergar los cientos de miles de personas que estaban en posición de comprar música.  
 
Había necesidad de crear un medio de tener un concierto privado, porque era la única manera de 
satisfacer a todos aquellos en posición económica de acceder a la música. En realidad, había dos 
formas, las cuales se influyeron mutuamente a lo largo del siglo XX. En principio, estuvo el gramófono -
el concierto sin límites. Y después, la radio, que presentó el mismo problema que internet hoy: ofrecía 
música gratis. 
 
Con la invención de la grabación y la transmisión llegó la siguiente forma importante de actividad 
musical, que él llama "repetición". Ahora, las técnicas de la revolución industrial se volvieron aplicables a 
la música; podría ser "enlatado" y producido en masa en millones de copias idénticas, para ser 
consumido por individuos en la privacidad de sus hogares. En otras palabras, tendía a convertirse en 
una mercancía, como los zapatos y la pasta de dientes, y su papel económico era cada vez más similar 
al de ellos. Para mantener la industria de la música en marcha, se requieren enormes esfuerzos para 
mantener la demanda de la gran cantidad de grabaciones comerciales que fluyen de las fábricas; así 
vemos el cambio constante, casi mensual, en la moda musical y el control de los conglomerados 
corporativos, no sólo en la música popular, sino también en gran medida en la música "clásica". (Los 
libros recientes de Norman Lebrecht, fuertemente atacados por su relación un tanto arrogante con los 
hechos, pero sin embargo bastante convincentes en el fondo, obviamente encajan aquí.) 
 
Así comenzó lo que se conoce como tercer estadio luego del ritual y la representación; a saber: la 
repetición; comenzando al final del siglo XIX. Lo interesante aquí es que la música comienza a ser vista 
como algo que puede almacenarse y luego copiada innumerables veces. El gramófono existe antes que 
la televisión, antes que la industria automotriz, antes de la sociedad caracterizada por el consumo 
masivo. Una vez más, la música fue una profecía, no solamente en los términos tecnológicos que 
permitieron producir más música para más personas, sino también, una vez más, en términos de estilo. 
Uno de los estilos que emergió en esta nueva era, fue el jazz, que en sí mismo, se basa en la repetición. 
Luego de eso, por supuesto, todo el enfoque "científico" y "teórico", también caracterizado por la 
repetición, llevado a cabo por gente como Stravinsky, Ravel, Boulez, Stockhausen, Reich y Glass. Fue 
una forma de reproducir estilísticamente lo que ocurría tecnológicamente.  
 
La escucha, la censura, la grabación y la vigilancia son armas de energía. La tecnología de escuchar, 
ordenar, transmitir y grabar el ruido está en el corazón de este aparato. El simbolismo de las “Palabras 
Heladas”, de las Tablas de la Ley, de ruidos grabados y escuchados- estos son los 
los sueños de los politólogos y las fantasías de los hombres en el poder: escuchar, memorizar: esta es 
la capacidad de interpretar y controlar la historia, de manipular la cultura de un pueblo, para encauzar 
sus violencias y esperanzas. ¿Quién de nosotros es libre del sentimiento de que este proceso, llevado al 
extremo, está convirtiendo al Estado moderno en un gigantesco emisor de ruido que monopoliza y, al 
mismo tiempo, un generalizado dispositivo de escucha?. ¿Escuchar qué? ¿Para silenciar a quién? 
 
La respuesta, clara e implacable, la dan los teóricos del totalitarismo. Todos han explicado, 
indistintamente, que hay que prohibir el ruido subversivo porque presagia demandas de autonomía 
cultural, apoyo a las diferencias o marginalidad: una preocupación por mantener el tonalismo, la 
primacía de la melodía, una desconfianza hacia los nuevos lenguajes, códigos o instrumentos, un 
rechazo de lo anormal –estas características son comunes a todos los regímenes de esa naturaleza. 
Son traducciones directas de la importancia política de la represión cultural y el control del ruido. Como 
ejemplo, en opinión de Zhdanov (según un discurso que pronunció en 1947 y nunca realmente negado), 
la música, un instrumento de presión política, debe ser tranquila y  tranquilizadora: 
 
La dinámica económica y política de las sociedades industrializadas que viven bajo la democracia 
parlamentaria también lideran el poder para invertir en arte, y para invertir en arte, sin necesariamente 
teorizar su control, como se hace bajo la dictadura. 
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Dondequiera que miremos, la monopolización de la transmisión de mensajes, el control del ruido y la 
institucionalización del silencio de los demás aseguran la perdurabilidad del poder. Aquí, esta 
canalización adquiere una nueva forma, menos violenta y  de forma más sutil: las leyes de la economía 
política toman el lugar de las leyes de censura. 
La música y el músico se convierten esencialmente en objetos de consumo como todo lo demás, 
recuperadores de la subversión, o del ruido sin sentido. 
 
Las técnicas de distribución musical están contribuyendo hoy al establecimiento de un sistema de 
escuchas y vigilancia social. Muzak, la corporación estadounidense que vende música estandarizada, 
se presenta como el "sistema de seguridad de los años 70” porque permite utilizar los canales de 
distribución musical para la circulación de pedidos. El monólogo de la música estandarizada, 
estereotipada, acompaña y bordea una cotidianidad en la que en realidad nadie tiene derecho a hablar 
más. Excepto aquellos entre los explotados que todavía pueden usar su música para gritar sus 
sufrimientos, sus sueños de absoluto y libertad. La que es llamada la música de hoy es demasiado a 
menudo sólo un disfraz para el monólogo del poder. Sin embargo, y esta es la ironía suprema de todo, 
nunca antes los músicos habían intentado tan pesadamente comunicarse con su audiencia, y nunca 
antes esa comunicación había sido tan engañosa. 
 
La música parece ahora poco más que una excusa un tanto torpe para la autoglorificación de los 
músicos y el crecimiento de un nuevo sector industrial. Aún así, es una actividad que es esencial para el 
conocimiento y las relaciones sociales. 
 
Hoy en día, la industria de la música enfrenta un nuevo problema en el hecho de que existe un límite 
para la cantidad de música que puede ser vendida a la gente. ¿Por qué? Porque hay límites físicos en la 
cantidad de música que la gente puede almacenar en sus casas, aunque se miniaturicen los formatos 
de venta -CD, DVD o lo que sea, simplemete ocupa mucho espacio. Hay una necesidad económica 
para facilitar mayor acopio en un menor espacio físico. Lo que se necesita es un tipo de "música virtual". 
 
Habiendo llegado al presente, Attali presenta su visión del futuro en forma de lo que él llama 
"componer". ¿Pero los músicos no han estado componiendo desde hace mucho tiempo ya? Sí, pero 
Attali usa esta palabra con un significado especial: un paso adelante del mundo más bien congelado y 
sin vida de la música "repetitiva", producida y vendida como jabón para lavar y consumida de manera 
mecánica, pasiva e irreflexiva. La composición es una actividad "en la que el músico toca ante todo para 
sí mismo, fuera de toda operatividad, espectáculo o acumulación de valor; cuando la música, 
desligándose de los códigos del sacrificio, la representación y la repetición, emerge como una actividad 
que es un fin en sí mismo”, que crea su propio código al mismo tiempo que la obra” (p. 135). Él 
continúa: 
 
"La composición aparece así como una negación de la división de roles y trabajos construida por los 
viejos códigos. Por lo tanto, en última instancia, escuchar música en la red de composición es 
reescribirla: 'poner la música en funcionamiento, atraerlo hacia una praxis desconocida", como escribe 
Roland Barthes en un bello texto sobre Beethoven. El oyente es el operador. La composición, entonces, 
más allá del ámbito de la música, cuestiona la distinción entre trabajador y consumidor, entre hacer y 
destruir, una división fundamental de roles en todas las sociedades en las que el uso está definido por 
un código: componer es disfrutar de los instrumentos, las herramientas de comunicación, en el tiempo 
de uso y el tiempo de intercambio como vivido y ya no como almacenado (ibid. .)" 
 
Creo que podemos estar entrando en una cuarta era, la cual no reemplazará a la repetición, así como la 
repetición no reemplazó a la representación y la representación al ritual. Por ejemplo, aún asistimos a 
conciertos que surgieron durante el período representacional. 
 
Hay un número de puntos a considerar aquí. Primeramente, cuando la gente que habla de "piratas", se 
debe recordar que la industria musical es el mayor pirata de todos, y lo fue desde el comienzo. ¿Quién 
creó la posibilidad de duplicar y distribuir música sino la misma industria discogrófica? Encontraremos lo 
mismo ocurriendo en cada etapa del desarrollo evolutivo de la tecnología -la industria discográfica 
dispara sobre su propio pie. Un brazo produce música y se queja de que la tecnología hace más fácil 
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robar esa música, mientras el otro brazo produce la misma tecnología que dice que está dañando sus 
intereses. Esto fue verdadero para los cassettes, para los CDs y es verdadero nuevamente para 
Internet. Napster es de importancia marginal aquí. Gnutella y Aimster nacieron dentro de la industria. 
Ambos surgieron de AOL y escaparon como un virus de un laboratorio. Trataron de evitarlo, pero no 
pudieron. 
 
El segundo punto a tener en mente es que debemos diferenciar entre tres tipos de copia. Si copio algo 
para mi uso personal, no es ilegal. Segundo, si copio algo para regalar a otra persona, tampoco es 
ilegal, y este derecho se mantiene para cualquier número de formatos como cds, cassetes o dvd. 
Llamativamente, existe legislación que intenta hacer ilegal, por primera vez en la historia, hacer el 
mencionado regalo por internet...lo que significa que no va a funcionar. El tercer tipo de copia, a saber, 
la duplicación masiva para venta o lucro es claramente ilegal. 
 
Pero hay casi un millón de millones de mp3 circulando en internet, y la cifra aumenta cerca de 100 
millones cada mes. La cuestión es si se puede domar este tipo de cosa, si se puede poner el genio otra 
vez dentro de la botella.  En respuesta, propongo tres escenarios. Dos escenarios nos encuentran aún 
en la era de la repetición, en los cuales intentamos tratar los formatos digitales como si fueran artículos 
físicos. 
 
En uno de estos, las grandes compañías ganan. Sería necesario confiar en una criptografía efectiva 
para evitar la duplicación; sería asimismo necesaria la destrucción de todos los archivos mp3, o en el 
peor de los casos control sobre la producción de dispositivos de reproducción de archivos digitales. Esto 
es bastante similar al enfoque tomado por la industria, al llevar a los consumidores del vinilo al CD. 
Luego, es posible que la industria comience a fabricar dispositivos no compatibles con el formato mp3. 
Este es el enfoque asumido por la industria hasta el momento, pero en mi opinión, no va a funcionar. 
Requeriría apoyo legislativo, y debería ser monitoreado policíacamente en todo el mundo.  
 
Se debería instalar un sistema para verificar el trafico de e-mails a escala global, para asegurarse de 
que no se envió ni recibió ningún archivo mp3. Más aún, probablemente requeriría que la industria 
controle qué tipo de música se tocó en un concierto o fiesta rave, o lo que sea. Lo más significativo, es 
que cualquier sistema de monitoreo sería inevitablemente usada no sólo para rastrear música ilegal, 
sino también para una vigilancia más amplia. Mi apuesta es que no funcionará. Pero si funciona, la 
música será profecía de nada menos que una sociedad totalitaria. 
 
El segundo escenario es en el que las Compañías no están en posición de hacerlo, pero los artistas 
quieren hacerlo y lo harán. Los artistas dirán "no quiero ser recompensado sólo por vender la camiseta" 
habrá una lucha, pero creo que muchos artistas lucharán en contra de las majors e intentarán organizar 
las ventas de su música ellos mismos. Creo que tiene una oportunidad de funcionar para el artista 
especializado, pero no va a ayudar a la situación global. 
 
El tercero, el que de los tres creo que tiene mayores oportunidades de éxito, es el que yo llamo 
"escenario del mango de sartén", donde la gente intercambia música por el simple placer de regalar. Así 
es, por supuesto, cómo originalmente surgió mp3.com, donde la gente ponía a disposición su música 
como amateurs, no como profesionales. Hay dos direcciones en las que este escenario se puede 
desarrollar. Primeramente, la repetición prueba ser suficiente para dominar la música; podemos 
atestiguar el surgimiento de lo que se ha llamado "capitalismo cultural". Y como dije, la información no 
se comporta de acuerdo con las leyes económicas, que se basan en la escasez. 
 
Pero la tecnología puede ser usada para crear escasez artificial, de modo que bienes culturales puedan 
ser comprados y vendidos como cualquier otro artículo. Al mismo tiempo, una forma de utilizar la 
escasez real, podría ser la de mantener el foco sobre el entretenimiento en vivo. Si observo la final del 
campeonato mundial de fútbol, es una experiencia totalmente diferente verla en vivo a verla dos horas 
después, cuando se sabe el resultado. No se necesita ninguna tecnología para vender un evento en 
vivo, porque su valor reside en el hecho de que no se puede saber su resultado. Un recital en muchas 
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maneras no es un evento en vivo, porque se tiene una idea de lo que va a suceder -a no ser que sea 
totalmente improvisado, o para el cual no se puede anticipar una conclusión. 
 
Ahora bien, si estoy en lo cierto al decir que la repetición no será suficiente para domar la música en el 
futuro, un cuarto estadio en la evolución de la música puede surgir, al que yo llamo "composición". El 
futuro es ya no escuchar música, sino tocarla. Es diferente a todo lo que mencioné antes. Como teórico, 
debo decir que la composición debe ser principalmente hecha por y para nosotros, por y para cada uno, 
por el simple placer de hacer música. Esto es significativo no sólo porque se hace por fuera de la 
economía, para regocijo personal, sino porque la misma persona que escucha a la pieza es quien la 
hace. Yace principalmente fuera de la comunicación. Y estilísticamente, es importante porque, como 
cualquier músico diría, lo que nos gusta tocar casi siempre no es lo que nos gusta escuchar. 
 
Las herramientas usadas para la composición serán herramientas ligadas al cuerpo: prótesis. Podemos 
ciertamente usar metáforas sexuales aquí: la primera característica de la composición sería 
masturbatoria. Por supuesto, este sería sólo un elemento del acto compositivo, seguido de cerca por la 
necesidad de compartirlo con otros. Dice la Biblia: "amarás a tu prójimo como a ti mismo". Siempre 
pensé que significaba que es imposible que te gusten otros si no te gustas en primer término. Por 
supuesto, la economía de mercado intentará distorsionar la composición, reorganizarla en su propia 
imagen. Por ejemplo, estoy fascinado por el trabajo reciente de Paul Allen. Como fan de Jimi Hendrix, él 
creó un museo en Seattle en el cual puedes simular la sensación de aparecer como Jimi Hendrix en un 
escenario, completo, con aplausos al final. Estoy seguro que esto evolucionará como una recreación de 
la composición orientada al mercado, donde se simula ser un artista fente a una audiencia simulada. 
Cuando menos, el placer real de la composición puede existir fuera de la economía de mercado, sólo 
por diversión, donde la violencia puede ser recanalizada a través de la creación. 
 
Porque si puedo crear y darte mi creación, puedo tener la oportunidad de vivir en tu memoria para 
siempre. 
 
 
Es evidente, por lo tanto, Attali espera una sociedad radicalmente cambiada en la que toda actividad 
esté libre de los moldes rígidos del capitalismo. La imagen de esta utopía futura en la música 
contemporánea la encuentra en fenómenos tales como un número creciente de organizaciones 
musicales de aficionados, el free jazz y la nueva música improvisada y transmitida oralmente que brota 
de los márgenes oprimidos de la sociedad ("los trabajadores de las grandes ciudades industriales , 
guetos negros americanos, barrios marginales jamaicanos, barrios griegos, etc.” (p. 140). Recordemos 
que escribía en la década de 1970; lo que tendría que decir sobre la situación dos décadas después, y 
especialmente sobre los posibles efectos de las computadoras personales e Internet en la música, es 
difícil de decir. 
 
 
 
Y Novak nos hace una síntesis sobre los aciertos y posibles errores del profundo análisis político-
económico del estudio de Attali:  
 
La gran intuición de Attali es reconocer que el Noise siempre precede a la música y luego se convierte en ella. Pero 
su sueño de un Noise puramente de oposición es difícil de conciliar con la práctica cultural. En su formulación, el 
Noise alimenta constantemente la cultura musical, pero el Noise en sí nunca puede integrarse en la subjetividad 
cultural. ¿Cómo puede quedar el Noise fuera de la música, cuando está constantemente absorbido por las 
circulaciones musicales? La música comenzó como Ruidismo (Noise), argumenta Attali, hasta que se desvinculó de 
sus orígenes creativos y se silenció mediante la repetición. Para distinguir el Noise creativo de la forma comercial de 
la música, redefine la "composición" como nuevos procesos de producción de sonido, "en los que el músico toca 
principalmente para sí mismo, fuera de cualquier operatividad, espectáculo o acumulación de valor": la creación del 
Noise, entonces, es “una actividad que es un fin en sí mismo” (Attali 1985 [1977]: 135). 
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La noción de composición de Attali se centra particularmente en los estilos emergentes del free jazz y música 
electrónica, que él celebra como formas de Ruidismo o Noise encarnadas pero socialmente desintegradas. Pero 
ningún Noise comienza o termina en sí mismo. Como reconoce Attali, estos proyectos contraculturales ya estaban 
retroalimentando la circulación musical en el momento de su aparición: “lo que es Ruidismo o Noise para el viejo 
orden”, dice, “es armonía para el nuevo” (Attali 1985 [1977 ]:35). Este eterno “suicidio de la forma” asegura que, a 
pesar de su fuerza de oposición, el Noise de Attali no puede desvincularse de un contexto romántico y trascendente 
de la música. Por representar una creatividad desintegrada, sus prácticas y rasgos nunca podrán entrar en la rueca 
de los sistemas musicales. 
 
 Para Attali, el Ruidismo o Noise solo puede existir fuera de la mediación tecnológica. Sus formas abiertas deben 
permanecer separadas de su propia agencia política y de su papel en el desarrollo de diferencias espectaculares de 
representación y repetición. Debido a que el Noise de Attali es profético, no puede ser funcional en el presente y no 
puede mezclarse con las prácticas musicales existentes ni ser influenciado por ellas. No se puede recopilar, evaluar 
o intercambiar más allá de momentos únicos de desempeño. Lo más importante es que este Noise no puede 
abordar las diferencias entre sus sujetos creativos, incluso en su papel protagónico como iconos de pura diferencia. 
 
Al proponer un proceso de composición que podría existir fuera de la eterna lucha entre la música y el Ruidismo, 
Attali no se aleja lo suficiente del lugar de la resistencia para imaginar una cultura productiva del Noise. En cambio, 
divide el ciclo de Ruidismo (Noise) y música por la mitad, congelando ambos lados en su lugar. Pero un reino 
separado sólo puede surgir en relación con una cultura musical libre de Noise, y tal cosa nunca podría existir. El 
Noise excede su formulación como una categoría totalizadora de diferencia, ya sea en el sonido o en el discurso 
social.  
 
Según David Novak, el  Noise que él ha descrito en sus estudios ( los radicales Japanoise y el 
norteamericano, específicamente)…. no surgió a través de sus distinciones puras de la música, sino en la 
retroalimentación superpuesta y repetitiva entre "Noise" y "música", "local" y "global", "viejo" y "nuevo" que genera 
nuevos modos de experiencia musical y social. Incluso cuando estas fluctuaciones de identidad, producción, 
mediación y práctica creativa se introducen en bucles específicos y observables de sonido e interpretación, el Noise 
no se asienta. Su identidad es continuamente absorbida, reestructurada y regenerada por la circulación musical. A 
medida que las personas aprenden a escuchar, sentir y crear Noise, sus movimientos fluyen en un círculo que 
podría parecer continuo e ininterrumpido. Pero sin las constantes rupturas de la retroalimentación, se desvanece en 
el fondo.  
 
 
… Un ruido es una resonancia que interfiere en la audición de un mensaje en proceso de emisión. Una 
resonancia es un conjunto de sonidos puros simultáneos de determinada frecuencia y diferente 
intensidad. El ruido, pues, no existe en sí mismo, sino sólo en relación con el sistema en el que se 
inscribe: emisor, emisor, receptor. La teoría de la información utiliza el concepto de ruido (o mejor dicho, 
metonimia) de una manera más general: ruido es el término para una señal que interfiere con la 
recepción de un mensaje por parte de un receptor. Mucho antes de que se le diera expresión teórica, el 
ruido siempre se había experimentado como destrucción, desorden, suciedad, polución, agresión a los 
mensajes estructuradores del código. En todas las culturas se asocia a la idea de arma, blasfemia, 
peste. “He aquí, yo traigo mal sobre este lugar, el cual a todo el que oyere, le zumbarán los oídos” 
(Jeremías 19.3). “Cuando sonaron los tambores de la Resurrección, llenaron los oídos de miedo” (al-Din 
Runir, Divani, Shamsi Tabriz). 
 
… La música constituye, pues, la comunicación con este ruido primordial y amenazador: la oración. 
Además, tiene la función explícita de tranquilizar: toda la musicología tradicional analiza la música como 
la organización del pánico controlado, la transformación de la angustia en alegría y de la disonancia en 
armonía. Leibniz escribe: 
 
Los grandes compositores mezclan muy a menudo la disonancia con acordes armoniosos para 
estimular al oyente y, por así decirlo, pincharlo, de modo que se preocupa por el resultado y se 
complace aún más cuando todo vuelve a estar en orden. 
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… El juego de la música se asemeja así al juego del poder: monopoliza el derecho a la violencia; 
provocar ansiedad y luego brindar una sensación de seguridad; provocar desorden y luego proponer 
orden; crear un problema para resolverlo. 
 
… La música responde al terror del ruido, recreando las diferencias entre los sonidos y reprimiendo la 
dimensión trágica de la disonancia duradera, así como el sacrificio responde al terror de la violencia. 
 
La música, entonces, rebota en el campo sonoro como un eco de la canalización sacrificial de la 
violencia: se eliminan de ella las disonancias para evitar que el ruido se propague. Mimetiza, de esta 
manera, el espacio del sonido, la ritualización del asesinato. 
 
La música responde al terror del ruido, recreando las diferencias entre los sonidos y reprimiendo la 
dimensión trágica de la disonancia duradera, al igual que el sacrificio responde al terror de la violencia. 
La música ha sido, desde su origen, un simulacro de monopolización del poder de matar, un simulacro 
de asesinato ritual. Un atributo necesario del poder, tiene la misma forma que tiene el poder: algo 
emitido desde el centro singular de un discurso impuesto, puramente sintáctico, un discurso capaz de 
hacer que su audiencia sea consciente de lo común, pero también de volver a su audiencia en su 
contra. 
 
[…] 
 
… Cuando apareció el dinero, la música se inscribió en el uso: después, la mercancía la atrapa, la 
produce, la intercambia, la hace circular y la censura. La música deja entonces de ser una afirmación de 
la existencia, se valoriza. Su uso no impidió que entrara en intercambio: desde que se rompieron los 
códigos normativos, las prohibiciones y los rituales sacrificiales de las sociedades, la música se ha 
desatado, como un lenguaje cuyos hablantes han olvidado el significado de sus palabras pero no su 
sintaxis. 
 
… no tiene sentido clasificar a los músicos por escuela, identificar períodos, discernir rupturas 
estilísticas o leer la música como traducción directa de los sufrimientos de una clase. La música, como 
la cartografía, registra la simultaneidad de órdenes en conflicto, de los que surge una estructura fluida, 
nunca resuelta, nunca pura. ¿Cómo se puede actuar sobre una corriente cargada de tantas 
temporalidades en colisión? ¿Cómo se puede dar cuenta, al mismo tiempo, de este presagio de crisis 
en la degradación del código y en el desplazamiento de la producción de dinero en la música? 
 
Hoy, sin embargo, un solo código amenaza con dominar la música. Cuando la música se balancea hacia 
la red de la repetición, cuando el tiempo de uso se une al tiempo de cambio en el gran acopio de la 
actividad humana, excluyendo al hombre y su cuerpo, la música deja de ser una catarsis; ya no 
construye diferencias. Está atrapado en la identidad y se disolverá en el ruido. 
 
… la pérdida de sentido se convierte en ausencia de sentido impuesto, es decir, sentido redescubierto 
en el acto mismo —composición: en el que ya no hay uso, relación con los otros, salvo en la producción 
y el intercambio colectivos de la trascendencia. Pero la composición exige la destrucción de todos los 
códigos. ¿Es de esperar, entonces, que la repetición, esa poderosa máquina de destrucción del uso, 
complete la destrucción del simulacro de la sociabilidad, del artificio que nos rodea, para que la apuesta 
de la composición pueda ser vivida? 
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APARTADO 2.3.-  EL NOISE RADICAL, UN ACERCAMIENTO 
ETNOGRÁFICO 
El estudio etnográfico sobre el Japanoise y el Noise norteamericano en “Japanoise: Music at the 
Edge of Circulation” (2013), de David Novak sintetizado en sus sentencias fundamentales 
 
Ensayo-resumen colectivo. Percepción crítica. GrupoG32013 “El ruido y el sonido”.  
M.Ruiz Barco/P.Vizcaíno/D.Fernandez.CSMMálaga.2013……………………………..Carp3/2013 
 
 
  
El Noise, una música underground creada a través de una amalgama de retroalimentación, distorsión y 
efectos electrónicos, surgió por primera vez como género en la década de 1980, circulando en cintas de 
casete intercambiadas entre fanáticos en Japón, Europa y América del Norte. Con su oscuridad 
cultivada, sonido ensordecedor y actuaciones exageradas, el Noise ha capturado la imaginación de una 
audiencia transnacional pequeña pero apasionada. Para sus oyentes dispersos, el Noise siempre 
parece ser nuevo y provenir de otro lugar: en América del Norte, se llamaba "Japanoise". Pero, 
¿realmente el Noise pertenece a Japón? ¿Es incluso música en absoluto? ¿Y por qué el Noise se ha 
convertido en una metáfora tan convincente de las complejidades de la globalización y los medios 
participativos en el cambio de milenio? .  
 
Teniendo en cuenta que el Noise proviene de la circulación de ideas y artefactos culturales, que 
emergen de los escombros sin sentido acumulados que acompañan a todas las formas de 
comunicación. Los pops y los scratches del vinilo, por ejemplo, se vuelven Noisesos si lo que quieres 
escuchar son las grabaciones de ese disco. La música de Noise, por lo tanto, proviene de artistas que 
activan ese Noise a propósito. Y dado que ese Noise proviene de un número infinito de contextos, es 
imposible trazar un mapa de la historia de la música de Noise, o incluso documentar toda la escena del 
Noise contemporáneo. Ambos, por definición, se están regenerando constante e interminablemente 
 
 
INTRODUCCIÓN.-  En los últimos años, el Noise se ha convertido en un tema de atención académica 
que abarca la historia, la antropología, la musicología y la etnomusicología, la literatura comparada, los 
estudios de medios, la ciencia cognitiva y los estudios de ciencia y tecnología. Los historiadores y los 
teóricos críticos han demostrado que el Noise se utilizó para caracterizar las diferencias raciales, étnicas 
y de clase en contextos que van desde los primeros proyectos del colonialismo hasta las sociedades 
urbanas contemporáneas (Cockayne 2007; Cruz 1999; Picker 2003; Radano 2003; Rath 2003; Smith 
2001; Schwartz 2011; Thompson 2002). Las identificaciones sociales del Noise están incrustadas en los 
paisajes sonoros de las naciones en proceso de modernización, inscritas por las nuevas tecnologías de 
comunicación, transporte, mecanización y fuerza militar (Bijsterveld 2008; Evens 2005; Goodman 2009; 
Sterne 2003). Los contextos ambientales del Noise hacen eco del impacto destructivo del mundo en los 
sentidos humanos; el Noise representa la supresión del discurso social en el clamor de las sociedades 
industriales y la pérdida del silencio natural (Keizer 2010; Nakajima 1996; Prochnik 2010; Sim 2007).  
 
Pero el Noise también podría representar una sensibilidad cosmopolita emergente, que puede plegar las 
inconmensurabilidades radicales de la cultura global en nuevas identidades sociales (Ferguson 1999; 
Povinelli 2001). El Noise es una metáfora atractivamente fluida para revitalizar las investigaciones 
académicas sobre la música y la cultura. Su naturaleza inclasificable socava las construcciones de 
conocimiento y conjura la experiencia humana universal incluso desde las incalculables diferencias de 
las modernidades globales. 
 
Pero las producciones culturales del Noise a menudo se desvanecen en un segundo plano. Con 
demasiada frecuencia, el Noise ocupa un espacio negativo. Sus fronteras nunca se pueden rellenar, 
pero por lo demás son isomorfas con lo que se llama “cultura”. Al igual que el término cultura en sí 
mismo, es fácil hacer Noise sin decir nunca qué tipo de cosa es o qué hace. El discurso del Noise se ha 
ampliado con amplios gestos teóricos y afirmaciones expansivas de su recurrencia sincrónica a lo largo 
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de la historia. Algunas narraciones dan por sentada su unidad como objeto sonoro; otros interpretan sus 
efectos psíquicos como exceso sonoro, dolor e incluso tortura, sin tocar las diversas encarnaciones e 
interpretaciones del sonido que ponen al servicio de una subjetividad auditiva ideal.  
 
Como opuesto universal, el Noise enmarca muchas formas dialécticas de conocimiento: el Noise es lo 
opuesto a la música, como la antítesis de las cosas bellas admisibles como arte; este Noise pertenece a 
la estética ya los modos afectivos de expresión cultural. El Noise es lo opuesto a la clasificación, en sus 
violaciones de la objetividad categórica; este Noise se sitúa en los márgenes de la historia musical y de 
las tipologías de estilo y forma. El Noise es lo opuesto a la comunicación, a la transmisión significativa. 
 
 El Noise es lo opuesto al mundo natural y su silencio; emerge del entorno urbano industrializado y en 
condiciones tecnológicas de producción, regulación y control social. El Noise es lo opuesto al consenso 
público y a la colectividad corporativa y ordenada por el estado; se relaciona con la mediación de la 
subjetividad mediante la superposición de proyectos de globalización, nacionalismo cultural, 
infraestructura local e identidad subcultural. -fuerza disruptiva de la creatividad y el cambio.  
 
El Noise, como solía hacerlo la música, ofrece un nuevo lenguaje universal de diferencia. Es una caja 
negra que permite transponer una amplia gama de sistemas, estructuras y procesos contra su propia 
forma incognoscible. Al descubrir las ricas posibilidades del Noise como sujeto independiente, no 
podemos perder de vista su papel constitutivo en formaciones específicas de la cultura musical. El Noise 
se retroalimenta constantemente en la música. Los “Noises” circulan como música, se perciben como 
música, se habla de ellos y se comparan con ella, y adquieren significado en los bucles reflexivos de la 
conciencia musical.  
 
Durante las dos últimas décadas del siglo XX, el Noise se convirtió en un discurso musical de sonidos, 
grabaciones, performances, ideologías sociales y afinidades interculturales. Conectó una red de 
músicos espacial y culturalmente diversa y se materializó a través de las experiencias afectivas de los 
oyentes. Se intercambió como un objeto de circulación musical transnacional que aterrizó en lugares 
particulares y eventualmente llegó a ser imaginado como una escena musical global. El Noise también 
está conectado con muchas historias contemporáneas de forma estética e ideología, especialmente en 
los nuevos estilos de música electrónica, experimental y underground. En resumen, el Noise se ha 
convertido en un tipo de música, pero que sigue siendo clara y convincentemente diferente en su 
circulación como Noise, “Noise Music” o “Japanoise”.  
 
El Noise desplaza el terreno de origen de la investigación etnográfica tanto como desafía las 
representaciones de la historia musical. No se asienta en un lugar o grupo de personas distinto, y su 
mediación fragmentada hace difícil describir su terreno etnográfico, incluso como global o 
multilocalizado. Los practicantes cambian sus nombres y sonidos a menudo, y las audiencias locales 
rara vez se unen en escenas reconocibles de manera consistente, incluso en una sola ciudad. 
 
 El Noise está ligado a otras historias de estilo que incorporan sus sonoridades, aunque sea 
temporalmente, a su esfera de influencia. Más allá del volumen constante del Noise, es igual de 
desafiante describir las características sonoras del Noise como una forma musical. A menudo es 
implacablemente duro, pero también ambiental y dinámico; puede improvisarse y tocarse libremente o 
prepararse, editarse y componerse deliberadamente; puede incluir elementos reconocibles de otras 
prácticas musicales y usar instrumentos existentes, o ser completamente no referencial en la invención 
de sonidos electrónicos originales en vivo. La definición Noise no tiene un centro lingüístico original, e 
incluso sus nombres (la palabra prestada en inglés Noizu en Japón y Japanoise en Norteamérica) 
conspiran para atribuir su origen a otro lugar. 
 
ASPECTOS HISTÓRICOS.- “Noise Music” ya se utilizaba ampliamente como término general de 
diferenciación en la música underground norteamericana. Pero nuevas confusiones entre los términos 
superpuestos de “Noise” (Noise), “música ruidista”(Noise Music) y “música ruidosa”(noisy music) se 
volvieron cruciales para llevar los medios japoneses a la recepción norteamericana. En la década de 
1980, el “Noise Music” describía una amplia gama de artistas “ruidistas” que también podrían describirse 
como “experimentales”, “industriales”, “hard-core”, “postpunk” o “no wave” (por ejemplo, las bandas con 
base en Nueva York Sonic Youth, Suicide, Glenn Branca,etc).  Noise Music era un término impreciso y 
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metagenérico para todos estos diversos sonidos subterráneos que eran demasiado ruidosos para ser 
absorbidos por una corriente comercial o reconocidos como un movimiento musical distinto. El Noise lo 
era todo en los márgenes de los géneros musicales: grabaciones sin mercado de consumo, sonidos que 
nunca podrían confundirse con ningún tipo de música normal. Pero con la repentina aparición del Noise 
japonés, gran parte de lo que antes se llamaba Noise se convirtió en “música ruidista”, para distinguirlo 
de una forma más pura de Noise, que estaba representada por nuevos sonidos de Japón. Las 
grabaciones japonesas se diferenciaban cada vez más de la “música ruidista” local por la frase “música 
ruidista japonesa” y, finalmente, el neologismo “japanoise”. En las redes de medios alternativos de la 
década de 1990, Noise ahora era algo que venía de Japón. La invención del término Japanoise apoyó 
aún más la creencia norteamericana de que la lejana escena del Noise japonés era más grande, más 
popular y más definitoria del género. Muchos artistas japoneses argumentaron que su música no era, de 
hecho, Noise y comenzaron a distinguir sus proyectos de otros trabajos japoneses que podrían 
describirse así más correctamente. 
 
Cualquier historia del Noise debe dar cuenta del circuito transnacional de sus sujetos, y también 
reconocer su tenaz búsqueda de la oscuridad antisocial, antihistórica y antimusical. Esta lucha 
multisituada contra la identificación cultural hace que el Noise sea extremadamente difícil de ubicar. A 
pesar de una concentración de artistas excepcionales, el Noise no es exclusivo de Japón. El Noise se 
practica en focos de Estados Unidos, Canadá, Europa, Australia y América Latina; En los últimos años, 
ha habido festivales de Noise en China, Taiwán y Corea del Sur. Algunos relacionan el desarrollo 
histórico del Noise con la música industrial británica anterior (Whitehouse, Throbbing Gristle, SPK), el 
rock experimental estadounidense (Velvet Underground, el “downtown” de Nueva York, Los Angeles 
Free Music Society, “No Wave”) y el free jazz (Albert Ayler, el difunto John Coltrane y varios colectivos 
de improvisación de la década de 1970), así como la composición de sintetizadores electrónicos y 
música en cinta de la posguerra europea, proyectos contemporáneos de arte sonoro y música 
experimental.  Sus intérpretes describen a menudo el Noise como una forma global que trasciende 
influencias culturales específicas, surgiendo de una creatividad humana primordial. Pero durante dos 
décadas, el Noise se quedó en Japón, no porque el Noise se inventara allí, sino porque fue llevado a 
ese lugar en circulaciones transnacionales que continuamente proyectaban su aparición en Japón. 
Aunque hay muchos otros contextos, me concentro en las recepciones norteamericanas, principalmente 
en los Estados Unidos pero también en Canadá. Estos no son lugares donde los productos de los 
artistas de Noise japoneses fueron simplemente "recibidos". Sostengo que el Noise japonés solo podría 
haberse producido a través de esta retroalimentación mediada entre Japón y América del Norte. 
 
Históricamente, en la última parte de la primera década de la década de 2000, el Noise experimentó un 
gran auge en los Estados Unidos, con artistas como Wolf Eyes, Jessica Rylan, Nautical Almanac, John 
Weise, Prurient, Burning Star Core, Yellow Swans y otros llegando a la cima de su nueva ola. Las 
escenas influyentes locales del Noise continúan desarrollándose, y los festivales de espectáculos de 
Noise ahora son comunes en América del Norte, desde Rhode Island hasta Michigan y Oregón. Algunos 
participantes a largo plazo incluso me han descrito el momento actual como una "edad de oro del 
Noise”, en el que  el “Americanoise” es más popular y diverso que nunca. Japón ya no está en el centro 
de esta narrativa. Después de una década definida por la combinación de la recesión económica 
continua y la reestructuración global de la distribución de medios en las redes en línea, los artistas 
japoneses han comenzado recientemente a restablecer una presencia en el Noise de Norte America. 
Esto, también, a menudo se ha limitado a seleccionar legendaria figuras de Japanoise, como 
Incapacitants y Merzbow, que ahora pertenecen a un período temprano “clásico” en el desarrollo 
estilístico del  Noise japonés. Incluso cuando este ciclo inestable avanza hacia su cuarta década, su 
retroalimentación todavía se experimenta como un sonido nuevo e inaudito, que ahora emana de una 
escena norteamericana en el centro global del Noise. De todas estas maneras, el Noise no es un objeto 
estable de la historia. Está siempre en el umbral de la novedad, al borde de algún momento a punto de 
suceder. El Noise no siempre es emergente, es infinitamente sumergible. Los sonidos se denominan 
"Noise" antes de que se reconozcan para cualquier función creativa o comunicativa específica. En los 
anales de la historia musical, desde Stravinsky hasta el jazz, el rock y el rap, las nuevas formas 
musicales siempre se han escuchado primero como Noise. Para extender la regla a los consumos 
musicales contemporáneos, parece como si todo lo que ahora se llama Noise o Ruidismo, 
inevitablemente, algún día se aceptará generalmente como música; como si todas las formas de 
novedad y diferencia eventualmente se volvieran normales y ordinarias en el futuro. Pero esta puesta en 
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escena de la circulación musical no describe adecuadamente la oscuridad productiva del Noise, que 
entra y sale del reconocimiento con movimientos impredecibles e incompletos. Mientras continúa 
sumergido en circulación, el Noise tiene un poder especial. Su forma definitiva siempre se retrasa, 
incluso cuando su fuerza creativa puede ser experimentada aquí y ahora por cualquiera que esté 
dispuesto a escuchar. 
 
El Noise, casi se sobreentiende, ha cambiado en estos últimos años. En realidad, desde hace tiempo, 
ya había cambiado más allá de la comprensión. “Se acabó el Noise”, dijeron algunos, y pasaron a un 
nuevo terreno; otros se quedaron y cambiaron el nombre del estilo. La gente cambió, su forma de tocar 
cambió, su forma de escuchar cambió. Estos cambios se desvanecieron en un campo continuo de 
creatividad. Con el tiempo, las cosas se desarrollan y se acumulan en la vida de las personas. El Noise 
se convierte en parte de un ciclo personal. Algunos artistas que eran reacios a historizar el Noise han 
comenzado a escribir narraciones sobre su pasado, incluidos los miembros de Hijokaidan, que 
recientemente colaboraron en las memorias Hijokaidan: A Story of the King of Noise (Hiroshige et al. 
2010). 
 
LA CIRCULACIÓN CULTURAL.- Si la circulación es un proceso de creación de cultura, ¿qué tipos de 
cultura crea y qué tipos de sujetos culturales? ¿Qué sucede cuando las circulaciones fallan? O, más 
exactamente, ¿qué sucede cuando se descomponen, se ponen en marcha y se descomponen 
nuevamente en una trayectoria irregular fuera de lugar? ¿Qué sucede con las cosas que no son 
arrastradas por los caminos del diálogo intercultural, con las diferencias incrementales que desaparecen 
o se esconden? ¿Todos están siempre ya “sincronizados” con la circulación, simplemente por estar a  
su alcance en constante expansión? La circulación puede comprimirse fácilmente en una entidad 
totalizadora de cultura global. Pero la retroalimentación que describo en el Japanoise muestra que sus 
circuitos nunca pueden estar completamente contenidos en redes de agencia o comunicación colectiva. 
En cambio, el Noise interpreta la circulación como una fuerza experimental, que se ve obligada a salirse 
de control.  
 
Los movimientos culturales de circulación reproducen relaciones históricas de poder y trazan las rutas 
institucionales de las formaciones centro-periferia. La circulación también genera poderosas fuerzas de 
novedad y diferencia que cambian estas estructuras y, a veces, modifican fundamentalmente sus 
significados (Urban 2001). Puede parecer que las redes globales extienden el espacio y el lugar “más 
allá de la cultura”, para remodelar las concepciones de uno mismo y del otro, el hogar y los viajes, el 
contacto y la adaptación, la continuidad y el cambio (Gupta y Ferguson 1997). En esto, la circulación 
describe la política cultural de la globalización como un marco de relaciones interactivas en constante 
adaptación. Pero los temas de circulación no se descubren tan fácilmente. Siempre se están mudando a 
otro lugar, cambiando situaciones y siendo cambiados por ellas. A veces reaparecen donde estaban 
antes, ya veces se difunden en patrones inestables que se esparcen en un campo de diferencias. 
Aunque la mayoría de las circulaciones no pueden describirse con precisión como puramente locales o 
nacionales, pocas son verdaderamente globales. No siempre son comunicativos y pueden ser difíciles 
de caracterizar en términos de interacción, diálogo, expresión o agencia.  
 
El Noise tiene que ver con la vitalidad y la inercia, tanto en la interpretación como en el sonido mediado 
tecnológicamente de las grabaciones. Las presentaciones de Noise en vivo pueden producir 
encarnaciones de sonido extraordinariamente poderosas que ayudan a las audiencias a imaginar una 
comunidad de oyentes de Noise, tanto localmente como una “escena” global. ¿Cómo podemos entender 
estas experiencias de sonido como parte del contexto circulatorio del Noise? La mayoría de las veces, 
los oyentes se encuentran con el Noise a través de experiencias individuales con grabaciones, e incluso 
la vivacidad de los conciertos de Noise está orientada hacia recepciones aisladas de sonido. El circuito 
de retroalimentación entre la vida y la muerte, entonces, se trata de la relación co-constitutiva entre la 
actuación y los medios en la vida de los oyentes. Pero este ciclo corre paralelo a otro tipo de 
retroalimentación: entre producir sonido y sentir sus efectos. La “vivacidad” se trata de las conexiones 
entre la interpretación y la encarnación, que transforman los momentos que pasan en encuentros 
repetibles de escucha. La “mortalidad”, a su vez, ayuda a los oyentes remotos a reconocer sus 
experiencias afectivas con las grabaciones como una nueva estética del sonido y la escucha en la 
recepción del Noise. 
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Pero en el Noise, la “muerte” hace que la escena cobre vida. Sus oyentes interpretan mundos musicales 
a través de grabaciones: repiten sus experiencias sonoras, o las ponen en pausa; aumentan o 
disminuyen la sociabilidad, o la cierran; desencadenan recuerdos individuales e imaginan continuidades 
imposibles entre lugares y tiempos dispares. Pero también traen un imaginario sonoro a las 
circulaciones culturales, que se extiende más allá de su propia audición privada. Evocan lugares de todo 
el mundo, posibilidades enterradas en el pasado y sentimientos más allá de la representación social. 
Los oyentes conectan lentamente su propio conocimiento sensorial privado con los discursos más 
amplios de Noise y más: sienten estos sonidos y los ubican en sus propias vidas de manera que crean 
nuevos mundos de experiencia. Y pueden usar estas experiencias de grabaciones para animar el lugar 
de la actuación, al alimentar la escena con su escucha aislada. 
 
EL CONTEXTO DE LAS PERFORMANCES.-  El Noise casi siempre se realiza en una sala de 
conciertos relativamente pequeña y ocasionalmente (pero rara vez) en conciertos al aire libre o espacios 
de arte de usos múltiples. Debido a que los organizadores se arriesgan personalmente al pagar las 
entradas por adelantado, la asistencia es importante y cuidadosamente manejada. En varios años de 
trabajo de campo, rara vez vi un local “en vivo” de Noise que se agotara, pero tampoco los pequeños 
lugares estaban más llenos: con excepciones ocasionales, las audiencias japonesas de Noise varían de 
alrededor de veinte a cincuenta asistentes. La mayoría de los teatros en vivo de este tamaño no están 
dedicados a un solo tipo de música, sino que se adaptan a muchas audiencias musicales marginales 
diferentes.  
 
La interpretación del Noise es un modo espectacular de vitalidad, que parece especialmente extremo 
cuando se contrasta con la escucha disciplinada de la interpretación musical experimental. La 
interpretación del Noise es una experimentación musical en sentido amplio: la invocación más grande, 
más fuerte y más intensa de la inmediatez sónica que se pueda imaginar. A pesar de la sociabilidad 
escénica de sus contextos de actuación, la vivacidad del Noise está incrustada en sensibilidades de 
sonido claramente individuales, aunque difusas y refractadas. Los oyentes enfatizan la encarnación 
subjetiva del abrumador volumen del Noise. Su sonoridad extrema se ha vuelto definitiva para su 
especial presentación en vivo (aunque campos estéticos similares  son comunes a la música popular, 
especialmente al heavy metal y al hardcore punk). La sensación de volumen que se produce en las 
interpretaciones del Noise abruma tanto a los oyentes como a los intérpretes. Aunque se encuentran 
juntos con este abrumador volumen, la separación de sus respuestas emocionales resta importancia al 
espacio colectivo de experiencia, y en cambio centra la atención en las confrontaciones internas con el 
sonido. 
 
El Noise japonés se identifica fuertemente con la actuación extrema en vivo, y grupos como 
Incapacitants se han convertido en agentes simbólicos de la vitalidad del Noise en la circulación 
transnacional. A pesar del hecho de que muchos oyentes extranjeros nunca han asistido a un 
espectáculo de Noise en Japón, tanto los japoneses como los extranjeros describen regularmente el 
Noise japonés como el umbral más lejano de su estilo de interpretación. Los noisicianos japoneses son 
particularmente famosos por la intensidad de sus actos en vivo. No es raro que los sets terminen con un 
artista desplomándose en el suelo, rompiendo un equipo o empujando una mesa llena de dispositivos 
electrónicos. No todos los artistas tienen tales actos escénicos demostrativos. Muchas actuaciones se 
llevan a cabo desde una posición sentada, con el artista apenas moviéndose más allá de lo necesario, 
extendiendo un brazo para girar una perilla en un gesto diminuto, o moviendo un micrófono de contacto 
lentamente sobre la superficie de otro objeto. Pero el Noise japonés estableció su reputación a través de 
sus artistas más radicalmente físicos, particularmente Incapacitants, cuyos espectáculos ultradinámicos 
se han vuelto legendarios. Para la mayoría de los artistas japoneses, las giras por el extranjero son ; 
pero aunque es posible que la mayoría de los fanáticos norteamericanos nunca asistan a un 
espectáculo de estos artistas, el conocimiento sobre su actuación es generalizado.  
 
Las historias de programas exagerados ayudan a los oyentes distantes a conectar las grabaciones con 
la vivacidad de la escena real que, para la mayoría de los fanáticos, ya sea en Japón o América del 
Norte, siempre está en otro lugar. Las sensaciones de la vivacidad de Noise, de gran energía 
emocional, son amplificadas por las encarnaciones individuales de sus intérpretes. Pero fuera del 
escenario, los oyentes también enfatizan las condiciones individuales para sentir el sonido. 
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EL VOLUMEN Y SU FILTRO PSICOLÓGICO.- La interpretación del Noise divide la escena pública de 
las audiencias de música en vivo en sus encuentros subjetivos con un volumen extremadamente alto. 
Las únicas opciones son quedarse para sentirlo o irse. Al comienzo de muchas actuaciones de Noise, el 
público se divide en dos: en un instante, algunos se aprietan más cerca del escenario y los altavoces, y 
otros se retiran al fondo de la sala. Los oyentes deben decidir, casi de inmediato, si pueden tolerar el 
volumen abrumador. Los que quedan deben encontrar una manera de apreciar este sonido, para 
construir algún marco valioso de experiencia personal a través de él, o se ven obligados a abandonar su 
presencia. A diferencia de los contornos matizados de una buena mezcla de sonido en vivo, que reúne a 
una multitud en una atmósfera pública compartida, los conciertos de Noise aplanan el espacio con un 
volumen abrumador. El volumen extremo divide el entorno social común de la música en umbrales de 
sensación individuales y privados. 
 
A primera vista, el abrumador volumen del Noise parece un retroceso al romanticismo musical. La 
actuación de Noise devuelve a los oyentes a las epifanías del yo que se ven comprometidas por la 
mediación tecnológica, enfatizando todos los momentos elevados de emoción que los devuelven al 
contexto irreductible único de la experiencia musical en vivo. Pero la experiencia individual trascendente 
de la vivacidad del Noise está condicionada por la inercia de las grabaciones. A través de técnicas de 
producción y masterización de sonido, las grabaciones de Noise enfatizan las cualidades de sonoridad, 
aspereza y presencia que confrontan los sentidos en cualquier volumen. ¿Cómo puede una grabación 
comunicar estas sensaciones involuntarias de volumen, ya que puede subirse, bajarse e incluso 
apagarse en cualquier momento? ¿Qué sucede con la abrumadora encarnación del Noise cuando se 
pone bajo el control del oyente? 
 
 
 
CONCLUSIÓN.- El Noise , dentro de su proceso de retroalimentación musical y cultural, es un género 
específico creado a través de su especial estética de grabación e interpretación; a través de técnicas de 
escucha e interpretaciones sociales del sonido; en prácticas de intercambio internacional y de formación 
de subjetividades individuales. El Noise (con mayúscula) también se relaciona con marcos más 
generales de “Noise” (con n minúscula) que circulan en el discurso público. Cada vez más, el concepto 
de Noise se ha convertido en una referencia esencial para los efectos incalculables de la globalización y 
la fragmentación tecnológica en la condición humana. El auge del Noise se ha convertido en la nueva 
gran narrativa de la circulación transnacional, pero al mismo tiempo se le reconoce como un objeto 
esencial del relativismo cultural. Está en nuestros sentidos de sonido, de comunicación, lugar, 
experiencia y subjetividad. Está en todas partes y en ninguna parte.  
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APARTADO 2.4.-  EL CONCEPTO RUIDO EN UN CONTEXTO 
ESTÉTICO:  
Traducción -resumenes colectivos. Acústica. 
GrupoC2009 sobre el ensayo “The Joys of Noise” de Henry Cowell (1929).  
M.Redondo/F.De la Torre/J.Dominguez.CSMMálaga.2009……………………………………Carp. 3/2009  
 
 GrupoB2008 sobre el ensayo “The Aesthetics of Noise” de Torben Sanglid (ed.DATANOM 2002).  
M.Silva/V.Ryan/P.Cote.CSMMálaga.2008…………………………………………………Carp. 2/2008  
 
 
2.4a – En el mundo académico
 
 
MÚSICA Y RUIDO, según un axioma tradicional, son opuestos. Si un crítico escribe “No es 
música, sino ruido”, siente que se han hecho todos los comentarios necesarios. 
 
En tiempos recientes se ha descubierto que los axiomas geométricos de Euclides no pueden 
darse por sentados, y las exploraciones fuera de ellos nos han dado geometría no euclidiana y 
las teorías físicamente demostrables de Einstein. 
 
¿No podría un escrutinio más detenido de los axiomas musicales romper algunas de las 
nociones duras y rápidas todavía vigentes en la teoría musical y construir un contrapunto no 
bachiano, una armonía no beethoveniana o incluso una atmósfera no debussiana y una 
atonalidad no schoenbergiana? 
 
Mi interés por el ruido como elemento musical comenzó cuando descubrí mi deleite al escuchar 
el Hiperprisma de Varese. Sin embargo, no fue hasta que miré la partitura impresa que me 
liberé de la depravación en la que había caído mi gusto musical. Esta perversa obra está 
grabada para diecisiete percusiones y sólo cuatro instrumentos melódicos. Me había intoxicado 
con una composición de diecisiete veintiunos ruidos, ¡pero el ruido no es un elemento musical! 
Aunque a menudo había tomado y dado alegría subrepticia con conjuntos de tonos, eufometría 
y otros brebajes propios, en los que el ruido era un elemento importante, mi desmoralización 
musical finalmente fue completada por Stokowski, quien ofreció los ruidos de prueba de 198 de 
Varese dentro de la paredes puras del mismísimo Carnegie Hall. 
 
Habiéndome familiarizado así con Varese, y más tarde con Antheil, comencé una operación, 
que simplemente esbozaré en este artículo, porque los detalles técnicos estarían fuera de 
lugar, calculada para socavar los estándares musicales. Estando ahora más allá de la reforma, 
intentaré mostrar que los que hacen ruido están desarrollando un elemento musical poco 
considerado, pero natural, en lugar de tratar con material extramusical. 
 
En casi cualquier libro confiable sobre armonía, encontrará el axioma de que los elementos 
principales de la música son la melodía, la armonía y el ritmo. Si el ruido fuera admitido en 
absoluto, y dudo que alguna vez lo haya sido, sin duda se clasificaría como parte del ritmo. 
Esto, sin embargo, es una idea defectuosa del ritmo. El ritmo es una concepción, no una 
realidad física. Es cierto que para realizarse en la música, el ritmo debe estar marcado por 
algún tipo de sonido, pero este sonido no es en sí mismo el ritmo. Las consideraciones rítmicas 
son la duración de los sonidos, la cantidad de tensión aplicada a los sonidos, la tasa de 
velocidad indicada por el movimiento de los sonidos, la periodicidad de los patrones de sonido, 
etc. 
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El sonido y el ritmo son, por tanto, los elementos musicales primarios, el sonido comprende 
todo lo que se puede oír, y el ritmo es el impulso que formula detrás del sonido. Antes de que el 
sonido pueda dividirse en melodía y armonía, debe tener lugar otra división más primaria: una 
división en tono, o sonido producido por vibración periódica, y ruido, o sonido producido por 
vibración no periódica. El tono puede entonces dividirse en melodía y armonía; queda el ruido, 
un elemento muy utilizado pero casi desconocido, poco desarrollado desde sus usos más 
primitivos quizás por su mala reputación. 
 
La expresión musical más natural se encuentra en la música de los primitivos. Toda la música 
primitiva consiste en parte en tocar instrumentos de percusión, lo que produce sonidos de 
ruido. Sin el ritmo impulsor inducido por estos sonidos, se eliminaría la columna vertebral del 
trance de la música. Ningún primitivo puede cantar cómodamente sin un flujo de latidos en 
algún instrumento parecido a un tambor que lo apoye; y la acumulación del hechizo hipnótico, 
que elevará a los primitivos al éxtasis fanático, es imposible sin los incesantes golpes de 
percusión. Cuando el mismo ritmo está marcado por tonos más que por ruidos, la fuerza de la 
música se debilita enormemente. 
 
Aunque las naciones orientales varían mucho en su música, todas ellas utilizan muchos 
instrumentos de percusión; los chinos no solo anuncian todos los cambios en la forma musical 
mediante golpes en diferentes gongs, sino que el líder de la orquesta es el hombre que toca los 
bloques de madera, tan importante es esa posición que se considera. 
 
Estamos menos interesados, sin embargo, en los usos primitivos y orientales de la percusión 
que en nuestro propio empleo de ella y su poder de movimiento. Los instrumentos que hacen 
ruido se utilizan con efecto revelador en nuestras mejores sinfonías, y si no fuera por la 
puntuación del címbalo y el bombo, los clímax de nuestras óperas serían como medusas. 
 
En la búsqueda de música basada en el tono puro, podemos dirigirnos con suerte a las obras 
vocales, solo para descubrir que también están plagadas de ruidos; porque es solo mientras 
canta una vocal que un cantante hace algo parecido a un tono "puro": la pronunciación de la 
mayoría de las consonantes produce vibraciones irregulares, por lo tanto, ruido. 
 
Pero lo más impactante de todo es el descubrimiento de que hay un elemento de ruido en el 
mismo tono de todos nuestros instrumentos musicales. Considere el sonido de un violín. Parte 
de las vibraciones que producen el sonido son periódicas, como lo puede demostrar un 
analizador de armónicos. Pero otros no lo son: no reforman constantemente el mismo patrón y, 
en consecuencia, deben considerarse ruido. En proporciones variables, todos los demás 
instrumentos producen combinaciones similares. Un tono verdaderamente puro sólo puede 
hacerse en un laboratorio acústico, e incluso allí es dudoso que, cuando el tono llega a nuestro 
oído, no haya sido corrompido por las resonancias recogidas en el camino. 
 
A medida que el sonido musical se vuelve más fuerte, el ruido se acentúa y el elemento tonal 
se reduce. Así, un sonido fuerte es literalmente más ruido que uno suave; sin embargo, la 
música no toca nuestras profundidades emocionales si no se eleva a un clímax dinámico. En 
las mejores circunstancias, las condiciones se despiertan con el ruido musical y se arrullan con 
el tono musical. 
 
Dado que la “enfermedad” del ruido impregna toda la música, el único camino esperanzador es 
considerar que el germen del ruido, como la bacteria del queso, es un buen microbio, que 
puede proporcionar delicias previamente ocultas al oyente, en lugar de producir el olvido 
musical. . 
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Aunque existe en toda la música, el elemento ruido ha sido para la música como sexo para la 
humanidad, esencial para su existencia, pero es descortés mencionarlo, algo que debe ser 
encubierto por la ignorancia y el silencio. Por lo tanto, el uso del ruido en la música ha sido en 
gran parte inconsciente y no discutido. Quizá por eso no se ha desarrollado, como los 
elementos más comentados, como la armonía y la melodía. El uso del ruido en la mayor parte 
de la música actual es un poco más allá de lo primitivo; de hecho está detrás de la mayoría de 
la música nativa, donde la banalidad de los pulgares que a menudo se escuchan en nuestros 
conciertos no sería tolerada. 
 
Hombres como Varese, en su Hiperprisma o Arcano, o Bartók, en su Concierto para piano, 
donde utiliza canónicamente los ruidos de percusión, prestan un servicio abriendo un amplio 
campo de investigación. —aunque no llegan a nada concluyente. Si tuviéramos escalas de 
sonidos de percusión, con cada "clave" determinada por alguna cualidad subyacente, como el 
sonido de un tambor, un sonido de platillos, etc., podríamos producir música a través del uso 
consciente de los pasos melódicos que entonces estarían en disposición del compositor. 
Quizás esta es una de las cosas a las que se está acercando la música, y el resultado será una 
nueva química de sonido. 
 
 

Henry Cowell  
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2.4b – En el mundo del rock
 
 
El ruido puede volarte la cabeza. El ruido es rabia. El ruido es extático. El ruido es psicodélico. El ruido a 
menudo está en el borde entre la molestia y la dicha. Los ruidos son muchas cosas. El ruido es un 
concepto difícil de tratar. 
Algunos dirán que ya no tiene sentido hablar del ruido como algo especial, ya que finalmente hemos 
llegado a un estado en el que todos los sonidos son iguales. Eso puede ser así para ciertos artistas de 
vanguardia y avanzados oyentes, pero afirmaré que todavía escuchamos una diferencia entre el ruido y 
los sonidos musicales más tradicionales. 
Los ruidos son los sonidos que antes se denunciaban como no musicales. Por lo tanto, incluir ruido en la 
música todavía tiene un cierto poder estético. Ese poder es el tema de este ensayo. Sin embargo, su 
explicación no sólo está más allá de los límites de un ensayo, sino que parece ser fundamentalmente 
imposible, debido a la evasividad del asunto: hay una discrepancia constante entre el esencialmente 
indescriptible objeto y el intento de verbalizarlo y comprenderlo.  
 
 
Hacia una estética del ruido 
 
De diversas maneras, el ruido como fenómeno sensual, estético, apunta desde el campo del 
sujeto como entidad escindida, hacia lo que podría llamarse lo transsubjetivo, lo que transgrede 
al individuo. Esto se aplica tanto al éxtasis explosivo como a la intimidad implosiva. Este punto 
transsubjetivo también está cerrando la brecha entre la música rock, normalmente considerada 
subjetiva, y la electrónica, normalmente considerada objetiva. Con el ruido, el rock se aleja de 
su enfoque estándar de un sujeto que expresa sus sentimientos, hacia un estado más anónimo. 
Esto fue manifestado en el escenario por My Bloody Valentine, sin enfocarse en los miembros 
de la banda, quienes aparecen solo como sombras frente a una pantalla grande con películas 
psicodélicas abstractas proyectadas en ella. Las siguientes reflexiones sobre el ruido como 
éxtasis dionisiaco y como intimidad abyecta apuntan en esta dirección. 
 
Lo dionisíaco y lo sublime 
 
El éxtasis del ruido es predominantemente agresivo y vehemente, como la vorágine del ruido 
en Sonic Youth. A menudo se trata de una estetización de la violencia y el sufrimiento, siendo 
el ruido un ingrediente de lo que se podría llamar una estética dionisíaca. En Die Geburt der 
Tragödie (El nacimiento de la tragedia), Friedrich Nietzsche describió lo apolíneo y lo dionisiaco 
como dos principios de las actitudes estéticas hacia el sufrimiento, trabajando juntos en el 
Gesamtkunstwerk de Richard Wagner. 
Apolo representa apariencia, forma, individualidad, belleza y sueño; la estética apolínea es un 
embellecimiento del sufrimiento, una mentira autoconsciente, un velo de la crueldad mediante 
el uso de la forma y la elegancia, una apariencia de belleza. Dionisio, por su parte, representa 
el éxtasis, el ser, la voluntad, la embriaguez y la unidad; la estética dionisíaca es una 
confrontación directa con el terrible fundamento del ser, una voluntad absurda que nos impulsa 
a todos en nuestras vidas sin sentido. En el éxtasis dionisíaco se transgrede la individualidad6 
en favor de la identificación con la voluntad universal, una experiencia aterradora pero dichosa. 
Es aterrador, es decir, porque es una entrega del Ego similar a la muerte, aunque solo sea por 
unos segundos; dichoso al dejar ir las responsabilidades de ser un súbdito. La experiencia 
dionisíaca es un "consuelo metafísico", sabiendo que el sufrimiento es parte necesaria de los 
efectos de la voluntad eterna: la destrucción de las cosas para crear de nuevo. En el éxtasis 
dionisíaco ya no se preocupa por el propio sufrimiento individual, sino que se miran las cosas 
desde el punto de vista universal. 
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En música, el éxtasis del ruido es sin duda un efecto dionisíaco, en oposición a la melodía y la 
forma apolíneas. Como se mencionó anteriormente, las palabras alemanas Rausch (éxtasis) y 
Geräusch (ruido) están relacionadas, apuntando hacia este hecho. Lo dionisíaco es lo que no 
está totalmente controlado o formado, p. gritos y ruidos. Los elementos apolíneos son 
seductores, incitando al oyente a entrar en la dicha extática de lo dionisiaco, permitiéndole 
atreverse a confrontar lo espantoso de la existencia. Por tanto, dice Nietzsche, lo dionisíaco 
necesita de lo apolíneo. 
Merzbow es tan exigente exactamente porque se niega a esto; no suaviza la aspereza del ruido 
con ningún elemento apolíneo. Escuchar a Merzbow es, por tanto, una experiencia muy 
diferente a la vorágine de Sonic Youth. 
 
Una de las razones del efecto extático del ruido es su carácter sublime. Lo sublime es aquello 
que excede los límites de los sentidos, percibido como caos o inmensidad. A pesar de nuestra 
capacidad para ponerle estas palabras, lo sublime va más allá de tener sentido: nunca lo 
entendemos realmente. La complejidad del ruido (en sentido acústico) sobrecarga los oídos y el 
sistema nervioso y se percibe como una masa amorfa, incomprensible pero conmovedora. El 
deleite de lo sublime es la satisfacción de enfrentarse a lo insondable. 
 
El ruido abyecto 
 
Como se mencionó anteriormente, los ruidos son los sonidos que se descartan por ser impuros, 
no musicales. La música tradicionalmente expurga el ruido sucio y fomenta los tonos puros. 
Pero el ruido pertenece al mismo grupo de sonidos del que surge la música. Idealmente, la 
música se define a sí misma por un desapego de su origen. Esto es abyección, usando el 
término acuñado por Julia Kristeva. 
Los abyectos, en el sentido de Kristeva, son los rechazos del cuerpo: heces, esperma, saliva, 
mocos, recortes de uñas, etc., considerados sucios y repulsivos. La razón por la que nos 
repugna (más o menos) lo abyecto es que amenaza nuestra individualidad, no siendo ni sujeto 
ni objeto, sino algo intermedio, confundiendo nuestra delimitación como individuos. El proceso 
de limpieza corporal es una forma de defender la individualidad de uno, temiendo la confusión 
entre el entorno objetivo y nosotros mismos. Enfrentarnos a lo abyecto es fuertemente 
ambivalente, una combinación de placer y miedo, recordándonos al mismo tiempo la simbiosis 
preedípica con la madre y la muerte, el fin de la individualidad. 
Retomando el ruido, la música se confronta con su abyecto, juega con él, como un niño que 
juega con su taburete, metafóricamente hablando. Esta es quizás la razón de los efectos de la 
música de My Bloody Valentine, que combina intimidad extrema y ruido en algo muy dulce, 
pero también implementa el miedo a esta cercanía (casi incestuosa). 
 
El ruido como multiplicidad 
 
En su libro Genèse, el filósofo francés Michel Serres desarrolla una idea del último ser-en-sí 
como ruido. Detrás del mundo fenoménico (el mundo que percibimos) hay una complejidad 
infinita, una multitud incomprensible, un análogo al ruido blanco. Todo concepto, toda 
comprensión del mundo es una ordenación de este caos, de esta multiplicidad, "ruido". Serres 
usa el término "ruido" con dos significados: el inglés (ruido) y la antigua palabra francesa 
"ruido", que significa pelea. También insinúa el origen marítimo griego, "náusea”. La 
multiplicidad es conflictiva y ruidosa. 
 
El ruido y el conflicto normalmente también están estrechamente relacionados en la música. 
Este aspecto del ruido es la razón por la que a menudo se utiliza para expresar ira, miedo y 
violencia. El ruido en la música pertenece, por supuesto, al mundo fenoménico, pero existe en 
los límites de nuestros sentidos, apuntando metonímicamente hacia un ruido más fundamental, 
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el caos del mundo prefenoménico. Cuando nos enfrentamos a una dosis masiva de ruido, a 
menudo creamos nuestros propios sonidos en nuestra cabeza, "sonidos fantasmales", como 
una forma desesperada de relacionarnos con el caos audible. 
 
También hay, creo, una perspectiva más sociológica en esto. En la sociedad actual es 
imposible asimilar toda la información que nos rodea; constantemente nos vemos obligados a 
ordenar un montón de información para poder encontrar (oír) la información deseada o 
relevante. La sociedad de la información está al borde de la sociedad del ruido, un estado en el 
que la información, destinada a transmitir conocimiento, acaba perdiendo la capacidad de 
hablar. Nuestra cultura se vuelve taciturna sin callar, moviéndose hacia un mutismo ruidoso. 
 
 
Conclusión 
 
A la pregunta de si el Noise (ruidismo) es subversivo, la respuesta parece ser "no, no 
directamente, pero tiene un potencial crítico". Si la subversión es lo que el punk se imaginaba a 
sí mismo, un motín que conmocionaba a la cultura burguesa, no se ven tales posibilidades en 
la música. Incluso podría cuestionarse si el punk realmente tuvo ese tipo de efecto. En la 
situación histórica actual, los disturbios culturales juveniles están al borde del kitsch. Hay 
muchas razones para esto, la más visible es que la juventud rebelde se ha convertido en un 
segmento de estilo de vida en el marketing comercial. 
 
El ruidismo (Noise) no tiene un significado estético fijo. Su carácter fenomenológico depende 
del contexto musical e institucional en el que se integra. El ruido, por ejemplo, no siempre es 
agresivo y fuerte. Sin embargo, hay algunos rasgos comunes: el ruido tiende a abandonar la 
subjetividad, la individualidad, la racionalidad, la homogeneidad y el control en favor de lo 
objetivamente irracional, lo sublime presubjetivo o no subjetivo, algo inestable y complejo. Este 
es un fenómeno marginal y no un ámbito permanente en el que cualquiera pueda entrar. Aún 
así, tiene (o ha tenido) el potencial de ser crítico con el cálculo fluido, la racionalidad ascética y 
la vida habitual. Tal crítica no viene automáticamente con el ruido, por supuesto, sino solo 
cuando refleja una situación histórica y al mismo tiempo encarna lo que está culturalmente 
reprimido. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuentes originales: 
Torben Sangild: Støjrock og støjens æstetik 1996/97.  
Inédito. Michel Serres: Genèse, 1982. 
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3) EL RUIDISMO COMO ESTILO MUSICAL  

APARTADO 3.1- BREVE RECORRIDO POR LOS ESTILOS 
RUIDISTAS CLÁSICOS Y MODERNOS 

 
Ensayo-resumen GrupoC2008 “El ruidismo clásico“. Presentación Intonarumori virtual. 
M.Ramos/M.Pinta/F.García.CSMMálaga. Febrero 2008……………………………………….Carp.3/2008  

3.1a Futurismo  

El futurismo es una corriente artística de vanguardia que comienza el 20 de Febrero de 1909 en París con la 
publicación del primer manifiesto futurista de la mano del teórico Marinetti y los artistas italianos: Umberto 
Boccioni, Carlo Carrá,y Luígí Russolo. Firman todos un manifiesto donde expresan cuales son las características 
de su arte: rechazarla imitación en pro de la originalidad,

-
 buscarla sensación de dinamismo; intentar la destrucción 

de la materíalidad de los cuerpos por el movimiento y la luz, y mantener una lucha constante contra todo 
academicismo,  

Las palabras de Marinetti bastan para comprender el espíritu de estos artistas: "Nosotros afirmamos que la 
magnificencia del mundo se ha enriquecido de una belleza nueva: La belleza de la velocidad. Un automóvil de 
carreras es más bello que la Victoria de Samotracia".  

En general, éste movimiento buscaba romper con la tradición, el pasado y los signos convencionales. Tenía como 
postulados: la exaltación de lo nacional y lo guerrero; la adoración de la máquina; el retrato de la realidad en 
movimiento. Dicho movimiento viene del cubismo pero evoluciona rápidamente debido a su obsesión por 
representar la velocidad.  Busca el escándalo, lo tecnológico, romper con el pasado y valorar la originalidad por 
encima de todo, además de su exaltación de la guerra. La estética futurista pregona una ética machista, misógina 
y provocadora. Dignifican la violencia y proscriben la argumentación sentimental. En sus obras pictóricas, por las 
que fueron más conocidos, se caracteriza por añadir color al cubismo, preferencia por las formas geométricas y 
representación de movimiento y velocidad.  

En música es su exponente Luigi Russolo que inspirado por los escritos de Marinetti comenzó una investigación 
del arte del ruido. Después de un concierto de Balilla Pratella en Roma en marzo de 1913, en el atestado Teatro 
Constanzi, Russolo escribió su manifiesto El arte de los Ruidos. La música de Pratella había confirmado a 
Russolo la idea de que los sonidos de las máquinas eran una forma viable de música. Dirigiéndose a Pratella, 
Russolo explicó que mientras escuchaba la ejecución orquestal de esa Vigorosa música futurista" del compositor, 
había concebido un arte nuevo, el arte de los ruidos, que era una consecuencia lógica de las innovaciones de 
Pratella.   

Así pues, Luigi Russolo aplicó las ideas futuristas a la música valiéndose de su capacidad como técnico e 
investigador, que era sobresaliente. Creó una serie de instrumentos (entonaruidos o intonarumori en el original) 
tales como aulladores y zumbadores, formados por cajas en las que mediante algún medio mecánico se 
producían sonidos imitativos de ruidos “no musicales” de la vida diaria, que luego eran emitidos a través de 
bocinas. Estéticamente, fue el primer compositor en operar conscientemente con el ruido como música: a pesar 
del primitivismo de sus instrumentos (aún no se había desarrollado la electrónica), la idea de permitir todos los 
sonidos posible dentro de la música fue un punto de inflexión crucial.  
Justificó el tremendo avance en dos razones principales: la primera, que si el primer paso a través de la historia 
había sido desde el silencio al sonido; era inevitable un segundo que llevara del sonido al ruido musical y, sobre 
todo, y en segundo lugar, en que el número limitado de instrumentos musicales conocidos no podía seguir 
satisfaciendo la moderna sed acústica del hombre (en lo que seguía las directrices propugnadas ya por Busoni, 
aunque éste no pensara nunca llegar tan lejos ni tan rápido como lo hizo Russolo).  

Las performances de música de ruidos se realizaron por primera vez en la lujosa mansión de Marinetti, en Mílán, 
el 11 de agosto de 1913, y en junio del año siguiente en Londres, en el Coliseum.  

Ya en Milán, Russolo había dirigido una orquesta formada por (desglosados por familias) tronadores, 



Ruidismo……………………………………….…………………..Archivos documentales del ATI-Gabirol Lab. Málaga  
 
explosionadores, estalladores, chapoteadores, fuelles, silbatos, siseadores, bufadores, murmurantes, gruñidores, 
bullidores, gorgoteadores, gritadores, chirriadores, susurradores, zumbadores, crujidores, voceadores, chilladores, 
aulladores, gemidores, reidores, resolladores y sollozadores.   

El público reaccionó con violencia ante la propuesta, provocándose una descomunal reyerta entre los detractores y 
Marinetti y sus seguidores, quienes estaban presentes en la sala.  En crónicas de la época The Times de Londres 
reseñaba: "Misteriosos instrumentos en forma de embudo, recordaban los sonidos oídos en la jarcia de un buque 
de vapor de/ canal durante un mal cruce, y quizá fue imprudencia de los músicos - ¿o deberíamos decir de los 
hacedores de ruidos? - seguir adelante con la segunda pieza después de los patéticos gritos de "no más" que 
recibieron desde todos los rincones alborotados del auditorio.  

Si los instrumentos tonales tradicionales presentaban dificultades para cubrir un espectro tan amplio, los 
instrumentos electrónicos que a partir de 1924, con el electrófono de Jörg Mager, el eterófono de León Thérémin 
(hoy conocido como Theremín) y las Ondas Martenot, de Maurice Martenot, ampliaban las posibilidades a un 
grado insospechado previamente (Salzman, 1979).  

El primer futurismo, el más artístico y aún indefinido ideológicamente, prácticamente había desaparecido en 1918, 
sin embargo sus ideas inspirarían a posteriores corrientes como parte de la música de Varèse o la música 
concreta de Pierre Schaeffer. Su influencia se aprecia en obras de autores canónicos como Marcel Duchamp, 
Fernand Léger y Robert Delaunay en París, así como en el definitivo constructivismo ruso.  

Un segundo futurismo, ya escorado ideológicamente al incipiente fascismo y mucho menos interesante en el plano 
artístico, aunque con ciertos avances (especialmente en danza, teatro, “circo”, que les interesaba, y 
audiovisuales), dura, extinguiéndose poco a poco, aproximadamente hasta 1944 con la muerte de Marinetti.  

Entre otros muchos avances del movimiento futurista, tan denostado hasta hace muy poco, podemos recordar, 
aparte la música pura ruidista, la creación de diversas técnicas vocales que, experimentando en poesía, música y 
teatro, terminaron dando formas como los POEMAS SONOROS, composiciones de sonidos-ruidos grabadas en 
diversas circunstancias y mezcladas para ser emitidas por la radio, que los unificaba con su propio espacio 
ambiental y sonoro.  

Por ejemplo, la pieza Un paisaje oído, emitida en 1927 y 1938, y cuyo argumento sobreentendido era: “El silbido 
del mirlo celoso del chisporroteo del fuego termina por apagar el murmullo del agua”, se desarrollaba de la 
siguiente manera: 10 segundos de chapoteo 1 segundo de chisporroteo  
8 segundos de chapoteo, (...) 35 

segundos de chapoteo 6 segundos de 
silbido de mirlo."

54 

Estas “sintesi” para radio, entroncan directamente, además de con el ruidismo puro, con las diversas corrientes 
que se han desarrollado a lo largo del S.XX interesadas en la experimentación de la mera poesía,  
o su deconstrucción, como performance musical. Las que se suelen denominar genéricamente corrientes del text-
sound, en muchas variedades (desde los dadaístas, otros maestros en el estilo, hasta compositores especiales 
como György Kurtág, pasando por muchas de las obras de la respetada escuela fonologista italiana).  

MATERIAL COMPLEMENTARIO.-Sobre LOS INTONARUMORI Y EL FUTURISMO, se puede acceder a:        
http://ortizmorales.info/Publicaciones/LosIntonarumorideRussolo.pdf
También puede ser pertinente parte del material audiovisual publicado en 
http://ommalaga.com/Ruidismo.htm  (página de divulgación pública del Laboratorio)  o incluso en    
https://ruidismomusical.blogspot.com/

 
El dadaísmo es un movimiento artístico y literario que surgió durante la Primera Guerra Mundial como una forma 
de protesta ante los cánones estéticos dominantes. El término tiene su origen en el francés “dadaisme”. Los 
historiadores del arte nombran a Tristán Tzara como el primer impulsor de este movimiento que se burlaba de las 
manifestaciones artísticas y que pretendía destruir las convenciones propias del orden  

54

 J.A. Sarmiento, ed.: Marinetti. La radio futurista, Ed. Radio Fontana Mix, Fac. de BB.AA. Cuenca,1993  
establecido. No obstante, el movimiento cultural como tal se cree, por otros muchos historiadores y artistas, que 

http://ortizmorales.info/Publicaciones/LosIntonarumorideRussolo.pdf
http://ommalaga.com/Ruidismo.htm
https://ruidismomusical.blogspot.com/
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fue creado propiamente por el escritor alemán Hugo Ball. El año 1916 y el Cabaret Voltaire de Suiza se consideran 
así el momento y el lugar donde se produjo el nacimiento de aquel, que revolucionaría el mundo del arte en 
general. El dadaísmo trascendió la vanguardia artística y supuso una crítica a los valores vigentes durante la 
Primera Guerra Mundial y los años posteriores.  

El dadaísmo buscaba derrocar las leyes de la lógica, el pensamiento inmóvil, los conceptos abstractos, lo universal 
y la eternidad de los principios. Los dadaístas proponían el caos sobre el orden y  llamaban a romper las fronteras 
entre el arte y la vida. Entre los más conocidos autores de este movimiento se encuentra Marcel Duchamp, artista 
francés que es conocido por obras tan singulares como “La fuente” (un urinario) o el norteamericano Man Ray, que 
tiene entre sus trabajos más emblemáticos a “La arquitectura de tus huesos”  

Aunque los orígenes del nombre de movimiento no están claros, se cree que Tzara eligió dicha nominación por los 
primeros balbuceos que realiza un niño (dada). Buscaba crear una nueva forma de arte partiendo desde cero, tal 
como empieza un niño su camino por la vida. Para otros autores el término lo conseguiría Tzara a partir de un 
diccionario, el cual abrió y busco la palabra más absurda. En este caso la encontró y la empleó. Nos estamos 
refiriendo al vocablo francés dadá que puede traducirse como caballo de madera.  

Uno de los dadaístas mas conocidos en el mundo del Noise es Merz, especializado en obtener su material 
de la basura, en parte gracias al homenaje que, en su propio nombre artístico, le hace uno de los más claros 
representantes modernos del estilo, el japonés ruidista Merzbow.  

El modernismo americano  

Charles Ives (1874-1954), compositor norteamericano, y representante de un movimiento heterogéneo que 
requiere un acercamiento aparte, el modernismo americano, reviste interés en este contexto de cambio de 
paradigmas sonoros, ya que introdujo procedimientos tales como la polimetría, la policronía o la superposición o 
acumulación de elementos contrastantes o contradictorios (Salzman, 1979).   

Otro compositor fue el norteamericano Henrry Cowell (1897-1965), que introdujo el cluster, o acumulación de 
muchas notas seguidas de la escala. Es interesante señalar que el resultado es asimilable a un ruido en sentido 
físico porque posee una gran densidad de frecuencias muy próximas entre sí.  

MATERIAL COMPLEMENTARIO.- Sobre los comienzos de la corriente de VANGUARDIA AMERICANA 
DE PRINCIPIOS DE SIGLO, se puede acceder a:  
http://ortizmorales.info/Publicaciones/El%20Modernismo%20musical%20americano.pdf

3.1b Música concreta  

La música concreta fue introducida por Pierre Schaeffer en Francia y consistió en utilizar sonidos o ruidos reales 
grabados para combinarlos y variarlos. Pretendía superar el dilema de la música tradicional de no poseer 
significado ni referente más allá de sí misma, por más intentos que se hubieran hecho en el campo de la forma 
denominada poema sinfónico o, más generalmente, en la música programática.  

De forma muy resumida, podemos decir que Música concreta o, más adelante, música acusmática es un género 
musical que consiste en grabar o generar, en cinta magnetofónica (en un principio) o en un soporte digital 
(actualmente), sonidos musicales, no musicales o concretos, tales como golpes, gritos, ruido de motores, canto de 
pájaros, entre otros, descontextualizándolos con el fin de tratar el sonido de manera separada para poder 
manipularlo cortándolo, pegándolo, superponiéndolo y finalmente combinando los sonidos resultantes de estas 
operaciones. El compositor trabaja sólo con sonido grabado y la obra final sólo existe como una grabación en cinta 
o como un archivo de audio digital. Luego se reproduce por medios electroacústicos, tales como reproductores de 
cinta, amplificadores y altavoces.  

El creador de éste género fue, el compositor francés, Pierre Henri Marie Schaeffer (1910- 1955) el cual origina esta 
música concreta durante sus experiencias en los estudios de grabación de la radiodifusión francesa de 1948. Es 
autor del libro titulado Tratado de los objetos musicales, en donde expone toda su teoría sobre este tipo de música. 
Compuso distintas obras, todas ellas basadas en la técnica de la música concreta. De entre ellas cabe destacar su 
Estudio para locomotoras (1948) que fue hecho con grabaciones de trenes.   

http://ortizmorales.info/Publicaciones/El%20Modernismo%20musical%20americano.pdf
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En esa época Schaeffer había fundado el grupo Jeune France, con intereses en el teatro y en las artes visuales 
así como en la música. En 1942, fue cofundador de el Studio d´Essai que tuvo un papel en las actividades de la 
resistencia francesa durante la Segunda Guerra Mundial, y se convirtió en un centro de actividad musical más 
tarde.  En 1949, Schaeffer conoce a Pierre Henry, y los dos fundaron el Groupe de Recherche de Musique 
Concrète (GRMC) que recibió el reconocimiento oficial por parte de la ORFT en 1951. Le dieron un nuevo estudio, 
que incluía un magnetófono. Esto fue un avance significativo para Schaeffer, que previamente había tenido que 
trabajar con platos giratorios para producir música. Schaeffer, es generalmente considerado como el primer 
compositor que hizo música usando cinta magnética.  La música concreta e un intento amplio de permitir nuevos 
caminos de expresión musical. Lucha por empezar por los sonidos “concretos”, experimentar con ellos, y 
abstraerlos para incluirlos en una composición musical.  

La importancia de la obra de Schaeffer con la música concreta para la creación contemporánea es triple: 
Desarrolló el concepto de incluir cualquier sonido dentro del vocabulario musical. Al principio se concentró en 
trabajar con sonidos distintos a los producidos por los instrumentos musicales. Más tarde, encontró que era posible 
quitar la familiaridad de los sonidos de los instrumentos musicales. Fue de los primeros en manipular el sonido 
grabado de manera que pudiera usarse en unión con otros sonidos para generar o componer una pieza musical. 
Así que puede pensarse en él como un precursor de las prácticas de “sampler” contemporáneas. Y más aún, 
enfatizó la importancia de jugar (usando sus palabras, jeu) en la creación musical.  

Pierre Schaeffer fue el inventor  del l´objet sonore, el cual lo describe como un “objeto acústico para la percepción 
humana y no como un objeto matemático o electroacústico para ser sintetizado”. Por lo tanto, el oído humano 
define el objeto sonoro como la más mínima partícula autónoma de un paisaje sonoro, el cual es analizable por las 
características de su curva envolvente. Aunque el objeto sonoro puede ser referencial ( por ejemplo, la campana, 
el tambor, etc.), fundamentalmente ha de ser considerado como una información sonora fenomenológica, sin tener 
en cuenta sus cualidades referenciales como acontecimientos sonoros.. Aquí se plasma el ideario futurista de que 
también los ruidos pueden transformarse en material musical.  

Un efecto colateral de este tipo de música es que desaparecen los intérpretes: una vez finalizada, queda grabada 
en la propia cinta magnetofónica y a partir de aquí se servirá al público.  

3.1c .- La música electroacústica (la música electrónica, la tape-music y la 
música experimental) 

La música electroacústica fue reemplazando a la música concreta, ya que permitía, por medios puramente 
electrónicos, crear una amplia variedad de sonidos y, sobre todo, controlar su administración. Milton Babbit, nacido 
en Filadelfia en 1916, trabajó en el sintetizador electrónico de sonido de la RCA en el Centro de Música de 
Electrónica de la Universidad de Columbia, fundado en 1952. El ruido blanco y rosa ha sido uno de los elementos 
básicos de los sintetizadores, utilizando filtros para modificarlo espectralmente y generadores de envolvente para 
producir perfiles de evolución temporal deseados.   

Simultáneamente a la aparición de la música concreta en Europa, por el lado americano, Edgar Varèse y John 
Cage comenzaron sus experimentaciones en el punto que lo había dejado Russolo.   

Edgar Varèse (1885-1965), compositor francés radicado en Estados Unidos a partir de 1915, se aleja del concepto 
de “tema” musical tradicional, es decir, una organización de sonidos según determinados principios funcionales 
susceptible de desarrollo y variación (Salzman, 1979). Si bien su música es primordialmente instrumental, 
preconiza el uso de instrumentos electrónicos e, inclusive, Déserts (1954), para magnetofón y conjunto 
instrumental, así como Poème électronique (1958) para 400 altavoces (compuesta para el pabellón Philips 
diseñado por Le Corbusier para la Feria Mundial de Bruselas de 1959), son ejemplos sobresalientes de música 
concreta.  
Para Varèse, lo importante era ampliar las posibilidades de la música dentro de la tradición de una obra 
autónoma, es decir, incluyendo nuevos sonidos, anteriormente presentados como no musicales, ahora sin 
pretensiones ilustrativas.   

[Varèse…]trató de emancipar el ruido de su función mimética, abstrayéndolos en efectos puramente estéticos… 
Cambió el foco de atención de las notas al sonido, texturizó la música en capas, buscó sonidos organizados en 
lugar de desarrollos melódico-armónico y experimentó todo lo que pudo con instrumentos electrónicos, Varèse es 
probablemente el pionero más importante de la música electrónica (Sangild.2002)  
 



Ruidismo……………………………………….…………………..Archivos documentales del ATI-Gabirol Lab. Málaga  
 
 
Música experimental. Cage.  

John Cage (compositor, instrumentista, filósofo, teórico musical, fue pionero de la música aleatoria, la música 
electrónica y del uso no estándar de instrumentos musicales) tuvo visiones similares, provocando y desarrollando 
una gran expansión de los sonidos musicales merced a su invención del piano preparado y también, y sobre todo, 
a la filosofía de que toda la música es sonido, y por lo tanto, que todo sonido es música. Exploró y trascendió los 
límites entre la música y el ruido y entre la música y el silencio. Quería abrir nuestros oídos a todos los sonidos que 
nos rodean, la emancipación de todos los ruidos. Esta visión es todavía un largo camino de realización personal. Y 
a ello se dedica la música experimental, en su mayor parte. La música experimental es un género musical que 
busca expandir sus nociones existentes de la música, trabajando con ideas y formas aún no desarrolladas 
suficientemente en el ámbito musical y experimentar activamente con ellas, a la búsqueda de nuevos estímulos.  

Término introducido por Cage, que como hemos apuntado es una de las figuras principales del avant garde de 
posguerra, siendo reconocido por los críticos como uno de los compositores estadounidenses más influyentes del 
siglo XX.   

Entre sus maestros estuvieron Henry Cowell (1933) y Arnold Schoenberg (1933-35), ambos reconocidos por sus 
innovaciones radicales en la música, pero la principal influencia sobre el trabajo de Cage se encuentra en 
diferentes culturas orientales. A través de sus estudios de filosofía india y budismo zen a finales de los años 1940, 
Cage llegó a la idea de la música aleatoria o música controlada al azar, que comenzó a componer en 1951.  El I 
Ching, es un antiguo texto chino clásico sobre eventos cambiantes, de hecho significa el “libro de las mutaciones”, 
y  se convirtió en la herramienta compositiva habitual de Cage durante el resto de su vida.  

Es conocido principalmente por su composición 4´33”, tres movimientos que se interpretan sin tocar ni una sola 
nota durante cuatro minutos y treinta y tres segundos. Algunos teóricos de las vanguardias musicales consideran 
que el material sonoro de la obra lo componen los ruidos que escucha el espectador durante ese tiempo; aunque 
la que nos parece más significativa de su obra es la “música de las mutaciones” (aleatoria, basada en el I Ching)  

Como hemos apuntado, Cage investigó y trabajo mucho acerca del silencio. Entre otras experiencias, se introdujo 
en una cámara anecoica (habitación completamente insonorizada), y escuchó dos sonidos, uno agudo y otro 
grave:”Cuando se los describí al ingeniero que estaba al cargo, me explicó que el agudo era mi sistema nervioso 
en funcionamiento; el grave, la circulación de mi sangre”.- Cage concluye así-: “El silencio no existe. Siempre hay 
algo que produce algún sonido.” Según Schafer;” Cuando el hombre se considera el centro del universo, el silencio 
sólo se puede considerar como algo aproximado, nunca absoluto”.  

Cage detectó esta relatividad y, al elegir como título de su libro la palabra Silencio, estaba haciendo 
hincapié en que hemos de matizar las cosas o asumir que, para el hombre moderno, cualquier uso de este vocablo 
es irónico, ya que, en el mundo occidental el silencio tiene connotaciones negativas.   

Otra famosa creación de Cage es el piano preparado, para el que escribió numerosas obras relacionadas con la 
danza y varias piezas para concierto. Un piano preparado es un piano cuyo sonido se ha alterado colocando 
objetos sobre o entre sus cuerdas, en los macillos o en los apagadores.  

Algunas obras de Cage, dentro de su experimentalismo y conceptualismo, son casi puramente ruidistas, como 
Water Wall por ejemplo. Su argumentación es: "¿Qué es más musical, un camión pasando por una fábrica o un 
camión pasando por una escuela de música? ¿Es musical la gente dentro de la escuela y la que está fuera 
no?”  

La música experimental, en un sentido más amplio, también se refiere a la música que busca desafiar las 
nociones preestablecidas de qué es la música. Este término también fue utilizado originalmente para designar a la 
música electroacústica en los inicios de esta.  

El origen de la música experimental es difuso, aparte de la escuela americana (Cage, y sus discípulos como 
Feldman o Brown); también puede nombrarse en ese sentido a Olivier Messiaen como un introductor de elementos 
no utilizados antes como las “Ondas Martenot”, instrumento electrónico formado por un teclado, un altavoz y un 
generador de baja frecuencia, cuyo creador fue Maurice Martenot. El gran discípulo de Messiaen, Pierre Boulez, 
comienza a fusionar la música occidental con la oriental, cosa que no se había hecho mucho con anterioridad.  

El experimentalismo, como el ruidismo o la electroacústica exigen otra postura del oyente (y del autor, 
intérprete y el propio material sonoro), con cambios drásticos en los valores u objetivos en la  
experiencia musical (antes concierto, ahora performance) tanto conceptuales como sensoriales.”La perspectiva 
experimental en torno al sonido es ante todo un cambio de mentalidad, un abandono de toda pretensión de 
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escucha”.(Cage)  

La evolución de la música experimental cambió la estructura habitual de la música, porque la forma musical dada 
al escuchar el sonido de una puerta (literalmente, en la obra de Pierre Henry, por ejemplo, las Variaciones para 
una puerta y un suspiro) resultó de similar importancia que la de una melodía tradicional ejecutada por 
instrumentos convencionales.  

Fluxus (palabra latina que significa flujo) es un movimiento artístico de las artes visuales pero también de 
la música y la literatura, desarrollado en Norteamérica y Europa bajo el estímulo de John Cage. No tiene como 
premisa la idea de la vanguardia como renovación de la lingüística , sino que pretende hacer un uso distinto de los 
canales oficiales del arte que se desune de todo lenguaje específico, es decir, tiene como pretensión la acogida de 
diferentes medios y materiales procedentes de campos distintos. En conclusión, el lenguaje no es el fin, sino el 
medio para una noción renovada del arte.   

Se declaró contra el objeto artístico tradicional como mercancía y se proclamó a sí mismo como el antiarte. Según 
Fillioum, poeta y artista francés, el movimiento Fluxus “antes que todo un estado del espíritu, un modo de vida 
impregnado de una soberbia libertad de pensar, de expresar y de elegir. De cierta manera Fluxus nunca existió, no 
sabemos cuándo nació, luego no hay razón para que termine”.  

Desde mediados del siglo XX, y a partir de los trabajos de la música concreta en el laboratorio de París 
(con Schaeffer y Henry)  y del de Colonia, algo posterior, investigando en la electrónica, con compositores como 
König, Stockhausen o Ligeti, se empezaron a experimentar con los primeros sintetizadores, creando obras que, a 
menudo, contenían sonidos, ruidos y estructuras complejos y abstractos , de gran influencia inmediata y posterior 
entre músicos a caballo entre la música académica y las nuevas corrientes emergentes del rock y jazz. La 
inclusión de ruido electrónico entre su material preferido y una distinción muy clara entre diferentes calidades de 
ruido fue una de las aportaciones interesantes de este período. Desde entonces, numerosos compositores han 
trabajado con el ruido acústico, así como electrónico.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



Ruidismo……………………………………….…………………..Archivos documentales del ATI-Gabirol Lab. Málaga  
 

APARTADO 3.2- EL PAISAJISMO MUSICAL
Ensayo-resumen Grupo B2010 “Schaeffer&Schafer“.Percepción crítica  
J.Dominguez/F.de la Torre/M.Pinta……………………………………………………………………Carp 5/2010  

3.2a. Los paisajes sonoros  

El concepto de paisajismo sonoro surge de los intereses investigativos desarrollados por un grupo de trabajo 
dirigido por R. Murray Schafer (Ontario, 1933); destacado teórico del sonido y compositor contemporáneo, además 
de ambientalista y profesor de estudios en comunicación en la Universidad Simon Fraser en Burnaby, Canadá.  

La palabra se forma a partir de la unión de sound (sonido) y  landscape (paisaje), creando así la palabra inglesa 
soundscape, con él se explica cómo podemos distinguir y estudiar el universo sonoro que nos rodea. Definido por 
Murray Schafer en su libro  El paisaje sonoro y la afinación del mundo:  

“PAISAJE SONORO:  el entorno sonoro. Técnicamente, es cualquier porción del entorno sonoro observado como 
campo de estudio .El término puede aplicarse, ya a entornos reales, ya a constructos, por ejemplo, las 
composiciones musicales o los montajes de cinta, especialmente cuando se los considera en calidad de entorno” 
Propugna el paisaje terrestre visual como distinto del Soundscape. En el paisaje visual estamos, nos sentimos, 
fuera, vemos hacia delante; mientras que en el Paisaje sonoro estamos en el centro, es inclusivo.  
"Todo cuanto se mueve en nuestro mundo hace vibrar el aire. Si se mueve de tal manera que oscila más de 
aproximadamente 16 veces por segundo este movimiento se oye como sonido. El mundo entonces está Ileno de 
sonido. Escuchen" 49

 

Murray Schafer: el nuevo paisaje sonoro (1969)  

En sus palabras “un paisaje sonoro consiste en eventos escuchados y no en objetos vistos”, hay una afirmación 
que nos lleva a otro concepto clave que se encuentra detrás de sus preocupaciones ecológicas y estéticas: 
clairaudience, que literalmente significa escucha o audición limpia o clara.  

“CLARA AUDIENCIA: literalmente, audición clara. Nada hay de místico en la manera en la que utilizo este término. 
Con éste simplemente me refiero a una capacidad auditiva excepcional, en concreto en lo que  

respecta al sonido ambiental. Se puede instruir la capacidad auditiva hasta llegar a un estado de clara audiencia a 
través de ejercicios de limpieza de oídos.” Con limpieza de oídos Schafer hace referencia a un programa 

                                                 
49  Schafer , R, M (1969): El nuevo Paisaje Sonoro. BuenosAires. Ricordi. Pág. 17  
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sistemático cuyo fin es instruir a los oídos para que escuchen los sonidos de manera más exigente, especialmente 
aquellos del entorno. En su libro Ear Cleaning ofrece una serie de ejercicios para eso.  

R. Murray Schafer distingue tres elementos principales que componen los paisajes sonoros:  

Tonalidad.  

Este es el término musical que identifica la tonalidad de la pieza aunque no es siempre audible. Según sus propias 
palabras en su libro nombrado anteriormente: “Los sonidos tónicos no tienen por qué ser escuchados 
conscientemente : se oyen por casualidad, mas no deberían pasarnos inadvertidos, ya que los sonidos tónicos se 
convierten en hábitos de escucha a pesar de sí mismos.  

El psicólogo de la percepción visual habla de figura y fondo: la figura es “aquello que es mirado”, mientras que el 
fondo existe tan sólo para otorgar a la figura su contorno y su masa. No obstante, la figura no puede existir sin el 
fondo: si se lo restamos, la figura se vuelve informe, inexistente. Pese a que los sonidos tónicos no siempre sean 
escuchados conscientemente, el hecho de que estén ahí de forma ubicua sugiere la posibilidad de que influyan de 
manera honda y omnipresente en nuestro comportamiento y humor. Los sonidos tónicos de un determinado lugar 
son importantes porque ayudan a esbozar el carácter de los hombres que viven entre ellos.  

Los sonidos tónicos de un paisaje son los creados por su geografía y clima: el agua, el viento, los bosques, los 
pájaros, los insectos y el resto de animales. Muchos de estos sonidos pueden tener una relevancia arquetípica, es 
decir, pueden haberse quedado grabados tan profundamente en la gente que los escucha que la vida sin ellos 
sería sentida como un nítido empobrecimiento. Pueden incluso afectar al comportamiento o al estilo de vida de una 
sociedad. Profundizaremos en esto una vez que el lector esté más familiarizado con el tema.”  

Señales sonoras.  

Son los sonidos que se encuentran en el primer plano y que son escuchados conscientemente. Según el autor “[...] 
son más bien figura antes que fondo. Cualquier sonido puede ser escuchado de manera consciente y , por tanto, 
cualquier sonido puede convertirse en figura o señal.” Estas señales pueden ser: las sirenas de una ambulancia, 
los cláxones de los automóviles, el sonido de las campanas, cor de chasse , los silbidos de un tren o un barco…  

Marcas sonoras.  

El término marca sonora (soundmark) deriva de la palabra inglesa landmark, (“hito”, lit.”marca geográfica”o “punto 
de referencia geográfico”) y se refiere al sonido de una comunidad que es único o que posee cualidades que 
hacen que la  gente de esa comunidad lo tenga en cuenta o lo perciba de una manera especia. Schafer decía que 
“ Una vez que una marca sonora ha sido identificada, merece ser protegida, pues las marcas sonoras hacen que la 
vida acústica de una comunidad sea única [...]”  

3.2b. La Clariaudiencia  

La denominada por Murray Schafer clairaudience, capacidad básica para su nueva forma de entender el mundo 
sonoro, se refiere a unas habilidades excepcionales de escucha, en relación a los sonidos del ambiente o del 
entorno. Estas habilidades pueden ser entrenadas mediante ejercicios de limpieza auditiva.  

En Occidente el oído cedió ante el ojo en el Renacimiento con el desarrollo de la imprenta y la perspectiva de la 
pintura. Uno de los testimonios más manifiestos de este cambio fue la manera en la que empezamos a imaginar a 
Dios. No fue hasta el Renacimiento cuando Dios fue retratado, ya que antes era concebido como un sonido o una 
vibración. Por ejemplo en el zoroastrismo, el sacerdote Srohs, quien representa al genio del oído, se encuentra 
entre el hombre y el panteón de los dioses, escuchando mensajes divinos que se transmiten a la humanidad. 
Samâ es la palabra sufí para audición y oído. Los seguidores de Yalal al-Din Rumi se extasiaban en un trance 
místico cantando y dando vueltas en pequeñas rotaciones. Algunos estudiosos han pensado que su danza 
representaba el sistema solar, en recuerdo asimismo de la profundamente arraigada creencia en una música 
celestial, una Música de las Esferas. A todo esto lo  
denominó Schafer como clara audiencia. Según sus escritos:” Antes de la edad de la escritura, en los tiempos de 
los profetas y la épica, el sentido del oído era más vital que el de la vista. La palabra de Dios, la historia de la tribu 
y todo el resto de informaciones importantes eran escuchadas, no vistas.”  

Desde el punto de vista de J.C.Carothers: “Culture, Psychiatry and the Written Word”.”Los moradores de África 
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rural viven en un mundo de sonidos, un mundo cargado de una trascendencia personal y  directa para el oyente. 
Por el contrario, el europeo occidental vive en un mundo visual que le es, en general, indiferente.[...]Los sonidos 
pierden mucha de su magnitud en Europa occidental, donde el hombre suele, y debe, desarrollar una 
extraordinaria capacidad para ignorarlos. Mientras que para los europeos, habitualmente, “ver, es creer”, para los 
habitantes de África rural la realidad parece morar mucho más en lo que se oye y se dice.[...]De hecho, uno se 
siente obligado a creer que el ojo es considerado por muchos africanos como algo que es menos un órgano 
receptor que un instrumento de la voluntad, siendo el oído el principal órgano de recepción.”  

Murray Schafer coincide con Marshall McLuhan ( 1911-1980) en que desde el advenimiento de la cultura eléctrica 
podemos estar retrocediendo de nuevo hacia ese mismo estadio. Según el autor la mera preocupación por la 
contaminación acústica por parte de la gente corriente atestigua  el hecho de que el hombre  moderno está por fin 
interesado en sacudirse el `”fango”´ de sus oídos y recobrar el talento para la clara audiencia , la audición limpia.  

La primera tarea del diseñador acústico es la de aprender a escuchar para lo cual se necesita una serie de 
ejercicios de limpieza de oídos. Se pueden idear muchos de ellos, pero los más importantes son aquellos que 
enseñan al oyente a respetar el silencio. Esto resulta de vital importancia en una sociedad tan ajetreada y nerviosa 
como la nuestra. Uno de los ejercicios que propone Murray es el de que no hablen en todo un día entero. Es un 
ejercicio desafiante e incluso aterrador y no todo el mundo consigue llevarlo a cabo, pero los que lo logran hablan 
de él como si se tratara de un acontecimiento especial en sus vidas. Otros ejercicios necesitan de relajación y /o 
concentración. La preparación puede llevar una hora antes de ser capaz de escuchar con clara audiencia. Estos y 
otros más se pueden encontrar en numerosos libros de educación musical de el susodicho autor.  

A veces es provechoso aislar los sonidos en el paisaje sonoro, a fin de obtener una mejor impresión de su 
frecuencia y sus patrones de aparición. Las bocinas de coche, motocicletas o aviones pueden ser distinguidos por 
el oído de cualquiera, y es sorprendente la agudeza discriminatoria que alcanzamos a la hora de separar un 
sonido de otros muchos. Se han realizado encuestas entre el público para que calcule el número de tales sonidos 
que imagina que puede ocurrir en un determinado lapso de tiempo. Mediante la repetición de ejercicios se 
averiguó que imaginamos que hay menos tráfico del que realmente existe ( a menudo un 90 % menos del real). 
Por ejemplo, se les solicitó a los habitantes de la zona oeste de Vancouver que calcularan el número de 
hidroaviones que sobrevolaban sus hogares en 1969, la media calculada fue la de ocho al día, mientras que el 
volumen real era de 65 hidroaviones. En 1973 se repitió el mismo experimento en la misma zona. Esta vez, la 
media calculada por los habitantes había ascendido a 16 aviones, sin embargo, el volumen real había aumentado 
hasta 106. Ejercicios de esta índole extienden la limpieza de los oídos a un público más amplio.” Cuando a uno le 
recuerdan la existencia de un sonido, reflexiona sobre él; no oírlo una primera vez significa escucharlo una 
segunda”  

Según el teórico deberían prestarse más atención a los sonidos en peligro de extinción y grabarlos antes de que 
desaparezcan.”El objeto sonoro en vías de desaparición debería ser tratado como una manufactura de la historia, 
puesto que la creación mediante grabación de un archivo de sonidos en puertas de desaparecer podría convertirse 
en algo muy valioso para el futuro.”  

Para finalizar con un breve repaso histórico a la corriente, podemos decir que sus momentos fundamentales fueron 
en 1965, en la SIMON FRASER University de Vancouver, (donde se comienza un curso sobre el ruido, 
aislamiento, fuentes, etc). Es también el momento en que comienzan los primeros problemas con el tráfico aéreo y 
la contaminación acústica severa. El “fracaso” de este curso le Ileva a acuñar el termino Soundscape y estudiar 
todo el sonido que nos rodea.  

En 1971 funda el World Forum for Acustic Ecology  y el World Soundscape Project (WSP). Este último es una 
organización con sede en el Departamento de Investigaciones Sonoras y de Comunicaciones de la Universidad 
Simon Fraser de Columbia Británica (Canadá) y dedicada al estudio comparativo del paisaje sonoro mundial. 
Desde el momento de su fundación ha realizado obras sobresalientes en ese aspecto (por ejemplo, los Sonidos de 
Vancouver, primeros archivos sonoros asociados a contextos temporales o urbanos, seguidos por sonidos de 
aldeas o paisajes completos). momento ha llevado a cabo numerosos trabajos de investigación nacionales e 
internacionales sobre la percepción auditiva, el simbolismo sonoro, la contaminación acústica, etc..,todos los 
cuales han tratado de unir las artes y las ciencias del sonido a fin de desarrollar un campo de estudio 
interdisciplinario: el diseño acústico. Las primeras publicaciones fueron The new Soundscape y The book of noise, 
así como el ensayo The music of the environment. Un poco antes ha podido divulgar sus ideas en diez programas 
de una hora Soundscapes of Canadá en la Radiodifusión de Canadá. Desde entonces, algunas de las 
publicaciones  de dicho proyecto, muy numerosas, han sido las siguientes: A Survey of Community Noise By-Laws 
in Canada; The Vancouver Soundscape; A Dictionary of Acoustic Ecology; Five Village Soundscapes, y A 
European Sound Diary.  
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Uno de sus soportes privilegiados son los denominados SOUNDMONOGRAPHS, que se consideran 
documentación en cinta de los sonidos de un paisaje reunidos y elegidos bajo encuesta social.  

Dichos “objetos sonoros” reúnen factores de documentación sonora, composición y estética:  
1  Sonido real: sonido en vivo, audiciones de testigos y explicaciones e incluso adición de efectos de sonido 
sintetizado.  
2  Composición : Escritura de secuencias, montaje de sonido y materiales de acuerdo con la entrevista.  
3  Subjetividad: En relación a la grabación, la edición y el informante.  
4  
 
3.2c. La Ecología acústica  

Otro paso adelante en esta corriente, de clara implicación social, fue la fundación del FORO MUNDIAL DE 
ECOLOGÍA ACÚSTICA (WFAE), asociación internacional fundada en 1993 y con repercusiones globales.  

El WFAE tiene actualmente siete organizaciones afiliadas internacionales. Tres en Europa, dos en América del 
Norte, una en Japón, y una en Australia. Sus miembros comparten un interés común con el estado de los paisajes 
sonoros del mundo; y participan en el estudio de los aspectos sociales, culturales y ecológicos del medio ambiente 
sonoro.  

Tienen como objetivo promover:  
 
�  La educación acústica en la escucha, la conciencia fonética y la comprensión de los sonidos ambientales 
y sus significados.  
�  Investigación y estudio de todos los aspectos del paisaje sonoro.  
�  Publicación y distribución de información e investigación sobre ecología acústica.  
�  Protección y preservación paisajes sonoros naturales existentes y los tiempos y lugares de silencio.  
�  Creación y diseño de ambientes sonoros acústicamente saludables y equilibrados.  
 
Y su ideario se puede sintetizar en:  
1  Los espacios sonoros amplificados deben respetar el espacio individual  
2  Una mejor calidad de vida incluye la custodia del entorno sonoro  
3  El silencio es un bien al que la comunidad tiene derecho  
4  Programar la ecología acústica como proyecto   
5  Desarrollar estrategias ante los excesos sonoros  
 
Se hace, pues, especialmente interesante saber cual es, exactamente, la definición de paisaje sonoro para un 
organismo de este tipo, y en estos momentos: Paisaje sonoro (según la WFAE): Entorno sonoro con énfasis en 
la forma en que se percibe y entiende por el individuo o por una sociedad. Por lo tanto, depende de la relación 
entre el entorno y el individuo. El término puede referirse a los entornos reales o a construcciones abstractas 
como las composiciones musicales, o de cintas, en particular cuando se considera el entorno artificial. 50 

O, dicho 
de otra manera, procesos por los cuales los individuos forman una filosofía de relación con los sonidos. 51

Y, para comprobar sus previsiones, vemos que  en una de sus publicaciones advierten peligros futuros a 
añadir a los actuales:  
La gran cloaca sonora del futuro será el cielo52

  

 
 
 
3.2d. El ruido como arma militar  

Desgraciadamente, muy entroncado con las preocupaciones sobre la contaminación acústica que se plantea la 
ecología sonora está la posibilidad del uso del ruido como arma coercitiva o de tortura, caso real que nos vemos 
obligados a informar. Ya sabemos que los sonidos, no solo los ruidos, a partir de cierto volumen, se vuelven 

 
50  TRUAX, 1978, pág. 126.  
51  NISHIMURA , 2002. 
52  Rev. Soundscape N° 1, Primavera del año 2000.  
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peligrosos en muchos aspectos. Ese  es el problema que se intenta evitar. Pero que, utilizado para todo lo 
contrario, dan lugar a instrumentos de carácter especialmente dañino, cosa que los ejércitos no han tardado en 
comprender. La única cosa positiva en este aspecto sería el comprobar que, utilizado de esa manera, y aunque se 
utilice principalmente ruido puro, hasta el sonido de Wagner puede ser un arma de esas características, con lo que 
se diluye un poco la visión del “ruido” como especialmente malo y dañino, en contraposición al “sonido”, y con lo 
que volvemos al inicio de todos nuestros estudios y a los intentos de equilibrar la cualificación sonido musical-
ruido.  

Entre las desafortunadas utilizaciones actuales (ya en la antigua China tenían algunas torturas basadas en el 
sonido, como introducir a alguien en una campana gigante y golpearla muy fuerte, con consecuencias 
desastrosas, evidentemente) se cuentan, por ejemplo, la combinación de luces estrosboscópicas con pulsaciones 
acústicas y la generación de infrasonidos (que perturban el sentido del equilibrio y provocan vértigo y nauseas)… 
la “Apollo machine” utilizada por la policía secreta iraní (Savak)… o la sala de interrogatorio “House of Fun”, 
inglesa, en la que se utiliza ruido blanco con el fin de destruir la resistencia individual”53

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
53 Gil López, Juan: Ruido blanco/House of fun. ProgramaZeppelin2005.Barcelona 
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APARTADO 3.3.-  LOS INSTRUMENTOS RUIDISTAS 
(MATRACAS/ NOISE-MAKERS) DEL CINE MUDO 
 
Traducción y resumen de diversos artículos pertinentes sobre la temática propuesta 
I.Pecino/F.Trabalón. Junio 2013………………………………..………………Carp. 4/2013. 
 
 
3.3a.- LOS EFECTOS DE SONIDO PIONEROS : EL SISTEMA DE FRANK ILLO 
  de  MATT NOVAK 2012  con notas de referencia de ANNA WIENER  
 
 
El término "era del cine mudo" es bastante engañoso. Desde la invención del cine a fines de la 
década de 1890 hasta la adopción de las "sonoras" a fines de la década de 1920, las películas 
pueden haber carecido de la experiencia de sonido que disfrutamos hoy, pero los cines estaban 
lejos de ser silenciosos.  A pesar de una larga lista de experimentos fallidos, la mayoría de las 
películas de esta época no incluían sonido sincronizado. Sin embargo, los elementos auditivos 
se reconocieron muy pronto como una herramienta importante para influir en las emociones 
que el público sentía durante una película. 
 
Los efectos de sonido surgieron a fines del siglo XIX, cuando la industria cinematográfica 
experimentó con el acompañamiento de las películas mudas. Los teatros trajeron bandas en 
vivo, orquestas, disertantes y actores ocultos que pisotearon y traquetearon junto con las 
películas; probaron fonógrafos colocados estratégicamente y el Kinetophone, un artilugio 
introducido por Thomas Edison, que intentaba sincronizar el sonido con el movimiento. 
Inventores emprendedores crearon "trampas" de efectos, pequeñas máquinas destinadas a 
imitar sonidos cotidianos, como el llanto de un bebé o el sonarse la nariz.  
 
 
Los teatros en las grandes ciudades de los EE. UU. emplearían enormes orquestas con hasta 
cien músicos, mientras que las ciudades más pequeñas generalmente incluirían un pianista u 
organista acompañante. En 1926, los cines estadounidenses empleaban a unos 26.000 
músicos. Pero los otros dos elementos audibles que damos por sentado en las películas de hoy 
en día faltaban en gran medida en las películas de la era muda: el diálogo y los efectos de 
sonido. 
 
Hubo experimentos a fines de la década de 1900 con diálogos "detrás de la pantalla" (actores 
que hacían todo lo posible para sincronizar sus voces con los actores en la pantalla), aunque 
estos intentos confundieron al público y la práctica desapareció rápidamente. Incluso más raros 
que los diálogos en vivo de los actores fueron los efectos de sonido en vivo.54

                                                 
54 Es reveladora la carta de George Hirste54,gestor de un cine en 1908 en el Ayuntamiento de Shildon, Co. Durham 
en LAS EXTRAÑAS DELICIAS ANALÓGICAS DE LOS EFECTOS DE SONIDO FOLEY, de Wiener: 
“En un espectáculo pensé en la idea de utilizar efectos Tenía cáscaras de coco, campanas, pedazos de caña, 
llamadores de puerta [sic] y varios otros artilugios. La noche siguiente preparé cascos de caballos, campanas, tiros 
de disparos, el sonido de las llamas crepitando, etc. Fue un gran éxito. Luego mi esposa y yo, asistidos por la 
taquillera y su esposo (ambos viejos titiriteros) comenzamos líneas de 'diálogos' y sincronizamos nuestras 
palabras a los labios de los diversos artistas. Siendo yo un dialéctico y hombre de carácter natural, desempeñé 
varios papeles. Esto también fue un gran éxito y aumentamos al máximo la capacidad del negocio, hasta que tuve 
que irme para cumplir compromisos.' El mismo año, una revista comercial recomendó tanto el diálogo como los 
efectos entre las formas de mejorar un espectáculo; efectos que deberían incluir '...lluvia, truenos, pitidos de 
motores, caballos al galope,sirenas de motor, azotes de látigo, etc.'.  
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En 1917, el inventor Frank Illo intentó cambiar eso. Desarrolló un sistema de máquinas de 
efectos de sonido unificados a través de un control central que buscaba realzar el realismo de 
las películas a través de una variedad de efectos de sonido que podían reproducirse en el 
teatro y ser operados por una sola persona. Illo recibió la patente estadounidense 1.278.152 el 
10 de septiembre de 1918.55

 

 

 
La edición de septiembre de 1919 de la revista Popular Science presentó una representación 
de la máquina de Illo (que se muestra en la parte superior de esta publicación) con una 
ilustración y un artículo breve titulado "Nuevas emociones en las películas". El artículo 
explicaba cómo se podría emplear una máquina de efectos de sonido, utilizando la Gran 
Guerra como tema de una película hipotética o "reproducción de fotos", como se los conocía a 
menudo en ese momento: 
 
Supongamos que estamos asistiendo a un foto-teatro de la guerra. Una locomotora entra 
resoplando en una estación detrás de las vías, silba aullando, suena la campana. Los soldados 
se apean y marchan. Sus zapatos con clavos resonando sobre los adoquines. Desde la 
distancia llega la reverberación de tonos profundos del cañón. 
 
Todos estos ruidos, y más, son producidos por una máquina inventada por Frank Illo, de Dallas, 
Texas. Brevemente, la máquina es un conjunto de muchos instrumentos productores de sonido 
unificados a través de un control eléctrico central; más específicamente, una serie de ejes, 
correas y poleas, diafragmas revestidos de piel de ante, cilindros giratorios parcialmente llenos 
de agua o con bolas de plomo o de acero, vigas y listones de madera, láminas flexibles de 
estaño u otro metal, válvulas de aire, silbatos , campanas, etc., para ser utilizados a voluntad 
del operador. 
 

                                                 
55 En realidad, ya a  partir de mediados de la década de 1910, los teatros de las grandes ciudades tendían a 
tener organistas o conjuntos de músicos. Los órganos de teatro masivos , que fueron diseñados para llenar el 
vacío entre un simple solista de piano y una orquesta más grande, tenían una amplia gama de efectos 
especiales. Órganos teatrales como el famoso " Mighty Wurlitzer " podrían simular algunos sonidos orquestales 
junto con una serie de efectos de percusión como bombos y platillos, y efectos de sonido que van desde "silbatos 
de trenes y barcos [hasta] bocinas de automóviles y silbidos de pájaros; .. . algunos incluso podrían simular 
disparos de pistola, teléfonos que suenan, el sonido de las olas, cascos de caballos, cerámica rompiéndose, [y] 
truenos y lluvia". 
 

https://en.wikipedia.org/wiki/Organist
https://en.wikipedia.org/wiki/Theatre_organ
https://en.wikipedia.org/wiki/Wurlitzer#Theatre_organs
https://en.wikipedia.org/wiki/Sound_effect
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La máquina de Illo podía imitar todo, desde el motor de un tren hasta el trueno y el golpeteo de 
las balas de cañón. Pero no hay evidencia de que los cines estuvieran ansiosos por dejar 
espacio para una máquina tan engorrosa y enorme. 
 

 
 
 
 
La llegada del sonido sincronizado a fines de la década de 1920 solucionó el problema de la 
necesidad de efectos de sonido en vivo56, pero destruyó por completo el negocio de los 
músicos de teatro. Como Robin D. G. Kelley señala en su ensayo de 2001 "Sin una canción", 
que los aproximadamente 26 000 músicos empleados por los teatros en 1926 se redujeron a 
solo 14 000 músicos en 1930 y descendieron aún más a solo 4100 en 1934. A principios de la 
década de 1930, los músicos lanzaron una campaña masiva (y obviamente sin éxito) para 
mantener las películas sonoras fuera de las salas de cine, argumentando con toda razón que 
estaban dejando sin trabajo a miles de personas. 
 
Pero no se lanzó ninguna campaña de este tipo en nombre de los artistas de efectos de sonido. 
Probablemente porque, para disgusto de Illo, su máquina de efectos de sonido nunca despegó. 
 
27, 2022 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
56 En 1926, Warner Bros., entonces un pequeño equipo mejor conocido por una película sobre un pastor alemán 
llamado Rin Tin Tin, debutó con el Vitaphone, que permitía sincronizar el sonido grabado. Ese año, el estudio 
estrenó “Don Juan”, una película muda con partitura musical grabada y un puñado de efectos de sonido: clics 
tibios para acompañar espadas en combate; sonidos metálicos y repiques para añadir peso a las campanas de 
boda. Inicialmente, no era práctico para los equipos de producción editar grabaciones, y los diálogos, la música y 
los efectos de sonido tenían que grabarse en tiempo real, en el set. “En muchos casos, esas grabaciones seguían 
siendo los sonidos que los músicos solían interpretar en los teatros”, me dijo Emily Thompson, historiadora de 
tecnología en Princeton. “Oirás percusionistas en lugar de ametralladoras, o saxofones cuando los patos pasen 
por la pantalla”. 
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3.3b.- UN RECORRIDO INTERNACIONAL POR LOS EFECTOS DE SONIDO EN EL CINE 
INICIAL  de STEPHEN BOTTOMOR 1999 
 
….En el período posterior a 1906, a la vez que se empezaron a publicar  gran número de 
películas, el número de salas de cine creció rápidamente en Europa y NorteAmérica, y cada 
vez se recomendaba más el uso de efectos de sonido para mejorar estos espectáculos. En 
1907, Kine Weekly  ya pedía el uso de efectos bien ensayados para los espectáculos 
cinematográficos y sugería que alguna empresa podría hacer un buen negocio si pusiera 
matracas apropiadas (noisemakers) en el mercado. Para 1909 the Bioscope hablaba ya de la 
falta de naturalidad de ver eventos como explosiones, tifones y batallas sin los sonidos que las 
acompañan, y de la necesidad de romper este “silencio mortal”  en las películas. 
 El diario proclamó que tales efectos darían: 
... un “swing y una marcha” al efecto general que no podría ser superado por ningún otro 
medio. Eso debía ser tan indispensable para las imágenes como la peluca es para el actor; y 
llegará la recompensa con los comentarios encantados de la audiencia, y el aumento de la 
recaudación de efectivo. 
 
Una línea similar fue adoptada por la prensa comercial estadounidense en los primeros años 
del auge de Nickelodeon. Los efectos de sonido fueron vistos como una atracción adicional en 
los espectáculos de Nickelodeon y Views and Film Index sugirió que los clientes realmente 
echarían de menos los efectos en algunas películas, por ejemplo en una película que mostraba 
objetos siendo aplastados. Hubo más ventajas, y Views anotó una película en la que los 
efectos en realidad ayudaron a explicar la trama: 
Recientemente se vio una película en la que una joven pareja venía a través de un campo. 
Ellos se detuvieron de repente y permanecieron quietos con una reverencia de sus cabezas 
durante unos segundos, luego prosiguieron su camino, para gran perplejidad de la 
audiencia. Pero cuando la misma imagen se mostró en otro teatro, el misterio se  
resolvió: un segundo antes de que se detuvieran una campana de la iglesia sonó y como 
parecían oírla, se quedaron con la cabeza baja. 
 
Los 'fabricantes de ruido' individuales 
 
Pero, ¿cómo se producían tales efectos en el cine?  Ya en 1900 en Gran Bretaña, la prensa 
especializada daba consejos sobre los dispositivos necesarios para hacer ruidos específicos: 
como usar un sonajero para imitar disparos rápidos, por ejemplo. En 1905, la Optical Lantern 
and Cinematograph Journal publicó un artículo en el que aconsejaba a los lectores cómo 
podrían fabricar dispositivos para producir ruidos de agua que cae, de olas y de truenos. La 
revista señaló que el uso de tales efectos “'agrega un valor considerable a las imágenes vivas, 
y una fuerza considerable a su ilusión de naturaleza aparente”. 
 
 A mediados de 1909, tales consejos sobre cómo hacer dispositivos individuales para hacer 
ruido abarcaron algunos temas cinematográficos bastante específicos: cómo hacer 'zumbido 
para una película de abejas', así como 'un efecto de ruido de maquinaria'.  
La guía estándar de 'Playing to Pictures' de 1914 tenía una sección sobre efectos en los que se 
describe cómo los efectos específicos podrían hacerse usando cosas tales como botes llenos 
con guisantes secos (para imitar la lluvia o un tren en movimiento). En los Estados Unidos por 
1907, también se estaba ofreciendo el consejo de cómo lograr ciertos efectos usando recursos 
cotidianos, como papel de lija. 
 
Para atender a los diferentes géneros de películas y la amplia variedad de temas, era evidente 
que serían necesario muchos dispositivos diferentes para hacer ruido ( en 
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Estados Unidos a menudo llamados “trucos”, “trampas', o 'accesorios'). 
 
Como no todos tendrían el tiempo o la voluntad 
de hacer sus propios dispositivos, así que los 
fabricantes pronto comenzaron a venderlos. El 
entusiasta comentarista estadounidense Rollin 
Hartt señaló ya en 1909 que algunos exhibidores 
provocaron: '...arsenales enteros de trampas para 
los oídos para “tintinnabular” (sic) en simpatía 
con la película'. Y enumeró algunos de los 
extraordinarios dispositivos de efectos de sonido 
listos para usar que podrían ser comprado en ese 
momento. Un llanto de bebe a 75 centavos, una 
imitación de vaca a 2 dólares, y por el mismo 
precio uno podría comprar una 'combinación del 
graznido del pato, el relincho del caballo y la 
imitación del ronquido». 
 
El crítico musical de The Film Index enumeró 
unos 30 dispositivos de efectos que consideraba 
esenciales incluso para un pequeño espectáculo 
de la ciudad, que incluía un 'ladrido de perro', un  “silbato de pájaro sinsonte”, un 'llanto de 
bebé' y 'cascabeles'. 
 
Aparentemente, los proveedores británicos de dispositivos de efectos tardaron un poco en 
acertar, pero la Tress Company pudo haber sido la primera, anunciandolo en 1911: 'Tenemos 
ese particular efecto que usted ha estado buscando'. (Aunque muchos de sus dispositivos eran 
simplemente tambores e instrumentos de percusión, en lugar de las "trampas" o “trucos” para 
ruidos específicos que menciona Hartt.)  
En 1912, Besson and Co. estaban comercializando toda una gama de tales efectos: un 
completo conjunto de 19 'trampas' costaba 4 libras. Hawkes and Son vendió un un par de 
docenas de efectos individuales, como un 'cacareo de gallina' por 2 chelines. 
 
A veces, una verdadera novedad en efectos era requerida. Para escenas en las que se 
derrumban edificios, algunos teatros lograrían el efecto empujando sobre pilas de cajas de 
productos vacías en los lados y cuando se estrenó Affectionate Pets de Max Linder 
proyectada en Jersey, “... varios perros se emplearon para hacer los gruñidos, ladridos y 
gemidos necesarios. No hace falta decir que la audiencia disfrutó mucho el efecto novedoso'. 
 
Los trabajadores de efectos: cómo y donde 
 
Es probable que los efectos se hicieran inicialmente de manera genérica y abierta, sin una 
especifífica persona asignada para hacerlos. En Holanda, el muy conocido profesor Cor 
Schuring, así como narraba el texto intrínseco a las películas, también hizo efectos de sonido 
con campanas, chapas, etc. También en España, el mismo disertante también puede haber 
realizado los efectos. Pero en 1906 en Gran Bretaña, un trabajador específico para los efectos 
se había convertido en parte del staff regular de los espectáculos cinematográficos. Un pianista 
de cine recordó haber estado de gira por Inglaterra en ese año con cuatro personas: el 
operador de la linterna (proyeccionista), el narrador, el pianista y el efectista, que tenía una 
mesa con papel de lija para efectos de agua y cocos para las pezuñas de caballos. 
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En algunos espectáculos de Londres del año siguiente, el trabajo de efectos había alcanzado 
un cierto nivel de profesionalismo: 
“... se introducen efectos maravillosamente realistas. De hecho, dos hombres están detrás de la 
pantalla nada más que para producir ruidos correspondientes a los acontecimientos que 
suceden en la cortina. Estos efectos se sincronizan absolutamente con los  
movimientos, por lo que es difícil dudar que los hechos reales no están ocurriendo” . 
 
Los efectos pronto se utilizaron en muchos países y regiones diferentes. Una persona 
empleada para hacer los efectos se convirtió en un miembro bien establecido del personal en 
los espectáculos de cine, y era conocido como un 'trabajador de efectos (effects worker)” o 
'chico de los efectos' en Gran Bretaña, un 'tamborilero”' o ' percusionista de trucos (trap 
drummer)' en los Estados Unidos, un 'Schlagwerker' en Alemania y 'bruiteur' en Francia. 
 Por lo general, era una ocupación masculina.El trabajo era lo suficientemente intrigante incluso 
para merecer la atención de la prensa no comercial, y un periódico de New York 
en 1910 lo describió así: 
 
El “baterista” se sienta en el centro de un surtido de chatarra que haría que una tienda de  
viejas curiosidades pareciera una distribución ordenada ... está rodeado de campanas de boda, 
campanas de bomberos, sirenas, silbatos, panderetas, graznidos, címbalos, papel de lija y una 
docena de otras matracas de sonido. 
 
El artículo va acompañado de un dibujo que muestra el diseño, con la batería y dispositivos de 
efectos en una mesa frente al baterista. Llama la atención el sonajero de bebé y el cubo de 
platos rotos. 
 Un par de años después, un periodista británico también escribió sobre uno de estos 
trabajadores de efectos, que (como su número opuesto estadounidense): '... se sienta en una 
pequeña mesa con su parafernalia dispuesta a su alrededor en una gloriosa confusión'. El 
periodista entrevista a este trabajador, a quien llamó el 'hombre del ruido' (noise man): 
 
- Pregunté. ¿Le resulta un trabajo duro? 
 
- “Un poco irritante para los ojos, eso es todo -dijo- Tengo que estar mirando los fotogramas 
todo el tiempo para estar listo en el segundo correcto”. 
 
Arrojó un pesado trozo de madera en una tina de agua, y tomando una vara labró el agua 
rápidamente de un lado a otro. Miré el fotograma. Era una escena del río. Un policía había 
saltado y el trabajador de efectos estaba haciendo que la audiencia imaginara que podían 
escuchar la salpicadura. 
 
El artículo también proporciona detalles interesantes sobre la posición del trabajador de 
efectos, diciéndonos que detrás de la pantalla de este teatro británico se encontraba el 
trabajador, viendo las películas por transparencia (a través de la pantalla). Por otro lado, el 
dibujo americano anterior sugiere que el trabajador estaba delante de la pantalla, posiblemente 
en un foso de orquesta. La colocación del trabajador de efectos parece haber 
variado casi por igual entre estas dos posiciones. En Polonia desde 1903, las películas 
acompañadas de efectos, así como de diálogos, se realizaban desde detrás de la pantalla. 
Una ilustración estadounidense de 1911 muestra tambores y algunos dispositivos de efectos de 
sonido: revólver y martillo y yunque - junto al pianista frente a la pantalla, mientras que Punch 
en 1913 lo muestra detrás. En Francia a veces se le colocaba detrás de la pantalla y a veces 
en el foso de la orquesta. 
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Se intuye que la posición ideal se consideraba detrás de la pantalla, pero si la película exhibida 
se estaba dando en un edificio ya existente, podría ocurrir que no hubiera acceso al espacio 
posterior (la pantalla podría haber sido colgada en una pared trasera) y en este caso no le 
quedaba más remedio que estar dentro del auditorio. Donde el espacio se podía ajustar a los 
requerimiento del espectáculo, como en los espectáculos itinerantes/de feria, el trabajador de 
efectos estaba, de hecho, a menudo ubicado detrás de la pantalla.  
 
Las dos posiciones incluso podría combinarse. Un comentarista estadounidense aconsejó que 
alrededor de un tercio de los efectos deberían estar en el 'estante del baterista' frente a la 
pantalla y el resto, los 'efectos ocultos', quedar detrás de la pantalla y operado por un “efectista” 
propiamente dicho (no está claro en la lista que proporciona si había alguna razón para que 
algunas trampas operaran desde adelante y cuáles para que lo hicieran desde atrás). 
 
Donde el “efectista” o “ruidista” estaba ubicado frente a la pantalla, a menudo estaría  ocultado 
o en una pequeña cabina. Un escritor británico recordó que los efectos se hacían a veces 
desde una 'pequeña mesa, modestamente ocultado por un biombo' al lado de la pantalla. Un 
showman o narrador ambulante australiano recordó que cuando narraba películas en salas 
existentes, se encontraba organizada 'una variedad de matracas' como cañones, campanas y 
cáscaras de coco' en un recinto cerrado enfrente y a un lado de la pantalla'. También se empleó 
un recinto especialmente diseñado en algunos locales británicos. Un niño de 15 años, H.H. 
Fullilove, fue aceptado como chico de efectos en un cine de Worthing en 1910, y 
posteriormente recordó que: 
“Mi ubicación era una pequeña cabina de madera de alrededor de dos yardas cuadradas en la 
base y a la derecha de la pantalla, que al no tener techo me permitía ver lo que se proyectaba 
en la pantalla...”  
 
Pero si “ruidista” estaba detrás de la pantalla o en una cabina al frente, el objetivo principal era 
para mantenerlo a él y a su trabajo ocultos a la audiencia. Un escritor aconsejó: 
Los efectos deben trabajarse detrás de la pantalla donde sea posible hacerlo, o en cualquier 
caso el aparato debe ser ocultado por medio de una cortina de la mirada pública. Los 
trucos y los medios deben mantenerse en secreto. 
  
Esto puede haber sido eficaz para engañar a algunos sobre el origen de los efectos. Un 
showman malayo asistió a un espectáculo con efectos de sonido en vivo agregados, 
y aparentemente pensó que los efectos estaban de alguna manera incorporado en la película: 
la claridad solo le llegó cuando más tarde fue llevado detrás de escena para ver la 
panoplia de dispositivos de producción de sonidos dispuestos allí. 
 
Cuando había mucha acción en la pantalla, el efectista podría tener una gran tarea por hacer, y 
en los espectáculos más grandes varios ruidistas estaban empleados. En los shows de David 
Jamilly en India en la primera década del siglo, empleó 'tres muchachos nativos' para trabajar 
los efectos, que por lo visto hicieron un excelente trabajo.  
 
Una ilustración de un catálogo de Gaumont de 1912 representa un espectáculo americano 
también con tres hombres produciendo efectos. Grupos tan importantes de artistas y 
equipamiento sería difícil de ocultar frente a la pantalla, y esta ilustración los muestra 
claramente tras las bambalinas.  En los “shows de Spencer” en Australia tantos como una 
docena de hombres trabajaron los ruidos detrás de la pantalla, y esta compleja suma de los 
efectos fue aparentemente uno de las principales atracciones. En los Estados Unidos, una 
compañía de Louisville en 1908 empleó a quince personas para producir los sonidos, la música 
y el acompañamiento de voz, de los cuales media docena eran niños para hacer 
efectos de sonido. 
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 3.3c.- Máquinas de efectos 
 
Sin duda, hacer efectos de sonido podría ser un negocio complicado, a veces demasiado 
complicado. El productor Percy Stow dijo en 1908: 
Hablando con showmen (presentadores-narradores) encuentro una gran indisposición para 
usar efectos en el momento actual porque implican el uso de demasiadas piezas diferentes en 
su aparato. Sería una gran ayuda si pudiera proporcionarse un instrumento por medio del cual 
uno pudiera producir cualquier efecto deseado. 
 
Sin embargo, mientras escribía eso, al menos uno de esos instrumentos había ya ha sido 
inventado. Una patente francesa para un 'Meuble a bruits de coulisses' (gabinete de efectos de 
sonido) fue solicitada el 19 de abril de 1907 por Jean-Charles-Scipion Rousselot, vecino del 
departamento del Sena, y la patente fue concedida el verano de ese año. En su patente, 
Rousselot hizo notar  que los efectos de sonido se usaban en espectáculos teatrales, 
y especialmente a menudo en espectáculos de cine. El uso de dispositivos de sonido 
separados en estos contextos, agregó, a veces requería hasta diez operadores, y el 
el resultado era, a menudo, mediocre. El invento de Rousselot concentraría todos los ruidos en 
un gabinete compacto, poniendo también a disposición algunos sonidos nuevos. La 
la patente describía todos los componentes de las matracas (noisemakers), y estas incluían de 
todo, desde los sonidos de coches a los disparos de las armas, además de ruidos de yunques y 
sierras, pájaros y campanas, truenos y cascos de caballos. 
 

La máquina de Rousselot fue anunciada en Francia como el 
'Cine Multiphone Rousselot' en mayo de 1909, con el anuncio 
enfatizando su compactabilidad y que podría producir 
alrededor de 60 sonidos (o por combinación, 150). El 
dispositivo presumiblemente se vendió suficientemente bien, 
porque todavía se publicitaba en septiembre de 1913. 
 
 El dispositivo de Rousselot fue patentado en Gran Bretaña en 
abril de 1908 y estuvo disponible en junio de 1909, conocido 
como el 'Multiphone'. Era accionado por energía eléctrica, 
ofreció 53 efectos de sonido separados, y fue descrito como 
del tamaño de un piano vertical. 
 
Poco después de que se patentara la máquina de Rousselot (y 
antes de que se anunciara para la venta), se dispuso de otra 
máquina de efectos. Para 1908 la compañía Pathé Freres 
estaba fabricando su propio dispositivo: descrito como una 
máquina completa de efectos de sonido, podría imitar más de 
50 sonidos.57  
 
A diferencia del dispositivo de Rousselot accionado 
eléctricamente, el de Pathé se operaba manualmente a través 
de manijas y pedales.  Las ilustraciones lo muestran como un 
gabinete de madera, con varios mangos que había que girar 
para hacer los sonidos: las etiquetas incluyen ruidos como 

campanadas de alarma y granizo. La primera vez que se encontró un registro de una de estas 
máquinas en uso fue (curiosamente) en los Estados Unidos: había sido importada a Nueva 

 
57 Aparece en el catálogo francés de Pathé de 1909, y una de esas máquinas todavía sobrevive en una colección 
privada en Francia. 
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York a principios de septiembre de 1908 por el gerente Gane del Teatro Manhattan, y afirmó 
ser el primero de los dispositivos en el país. 
 
 
En Gran Bretaña, la máquina Pathé se anunció en la prensa comercial en diciembre de 1909, 
ofrecida a un precio de 22 libras (frente a 450 francos en Francia). Una fotografía en un diario 
comercial británico confirma que es la misma máquina que el francés, siendo la única diferencia 
que las etiquetas de los diferentes mangos son,por supuesto, en inglés - con sonidos 
disponibles como: 'automóvil', 'vajilla rota', 'carruaje y caballos' (con un ajustador de distancia), 
'madera partida', etc. 
 
A las matracas (máquinas ruidistas-noisemakers) de Rousselot y Pathé se unieron rápidamente 
otras máquinas de efectos con principios similares, aunque a veces la capacidad de efectos se 
combinaba con órgano o piano, y hasta la Primera Guerra Mundial más de una docena de tales 
máquinas estaban en el mercado. Todas ellas combinaban en 
una sola máquina una serie de dispositivos para producir diferentes sonidos, y es quizás 
sorprendente que no hubiera disputas de patentes (al menos no se han encontrado referencias 
a ellas). Por ejemplo, en Gran Bretaña la máquina Allefex fue patentada en abril de 1909, justo 
un año después de la de Rousselot, y es notablemente similar en función si no en detalle. 
El Fotoplayer, fabricado en Estados Unidos desde alrededor de 1912, fue una pianola que 
incorporaba un pequeño órgano y un tablero de efectos de sonido que se conocía 
coloquialmente como la 'encimera de los juguetes'. A veces tales máquinas y sus operadores 
,ellos mismos, se convirtieron en el objeto de mucha atención de la audiencia a medida que las 
películas iban siendo proyectadas. En Harlem (Nueva York),en la época de la Primera Guerra 
Mundial, el organista fue objeto de gran interés al verse cómo operaba simultáneamente los 
efectos, tirando de cuerdas para sonidos de cascos de caballos y golpeando botones con la 
frente para efectos de disparos. 
 
¿Por qué máquinas de efectos? 
 
Para ayudar a responder a esta pregunta, es útil hacer una comparación entre la práctica en los 
efectos de teatro y cine. Hasta principios del siglo XX, los efectos de sonido en el teatro 
generalmente eran proporcionados por dispositivos individuales, como máquinas de viento, 
láminas redoblantes (para truenos), máquinas de choques, etc., algunos de los cuales eran 
muy grandes en tamaño. En un libro sobre la práctica teatral de 1913, hay un par de 
ilustraciones que muestran las considerables dimensiones de los dispositivos de efectos 
comúnmente utilizados en los teatros a principios del siglo XX, algunos del tamaño de un 
hombre. 
 
El mismo texto anota que la venida del cine había estimulado el mercado de las  
máquinas de efectos compactas “todo en uno”: 
El continuo éxito de las películas como entretenimiento ha hecho necesario que algunos de los 
métodos tradicionales de producción de efectos escénicos sean reemplazados por 
instrumentos más adaptables al espacio limitado de las salas cinematográficas. 
No hay espacio, por ejemplo, para una lámina de truenos en la cabina del operador o al lado 
del pianista. Por cierto, el escenario de proyección es también el ganador (de más espacio). 
 
Hay un par de otras razones probables de por qué tales máquinas se desarrollaron por primera 
vez para cine y no para el teatro. En primer lugar, hubo muchos más cines que 
teatros: así, con cientos de potenciales locales, existió por primera vez un verdadero mercado 
masivo de máquinas de efectos. En segundo lugar, las películas tenían muchos más cambios 
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de escena que las producciones teatrales, por lo que se necesitaría una gran cantidad y 
frecuencia de efectos para cubrir estas escenas: esto fue más fácil de lograr con  
los gabinetes de efectos. 
 
En cuanto al director o propietario del cine, encontraba otra gran ventaja en el uso de una 
máquina de efectos, en lugar de usar trucos o “trampas” de efectos de sonido individuales: la 
economía. A primera vista, esto parece contradictorio: después de todo, las máquinas de 
efectos no eran baratas. Mientras que un conjunto completo de efectos individuales costarían 
sólo alrededor de 5 libras (incluso menos si se los hacía uno mismo), la más barata de las 
máquinas de efectos en el mercado británico, la muy básica Tress, 
costaba 7 libras, y el más caro, el Kinesounder, sobre 120. Probablemente la máquina más 
popular fue la Allefex, que estaba en algún lugar del rango de precio medio a 29. Pero esto 
todavía era un desembolso importante para un cine. 
 

Sin embargo, las máquinas de efectos de sonido parecen 
haberse vendido bastante bien: ciertamente el Allefex lo hizo 
desde casi tan pronto como se introdujo a finales de 1909. Una 
razón de tan buenas ventas fue que algunos gerentes 
probablemente calcularon que podrían lograr una mejor calidad 
de acompañamiento de efectos de sonido (o de hecho ofrecer 
efectos por primera vez en sus teatros) lo que atraería a más 
clientes. Otro indudable atractivo para los gerentes era que estas 
máquinas redujeron los costos de mano de obra.58  
 
Allefex afirmó que el lograr su mismo resultado usando 
dispositivos de efectos individuales esparcidos sobre una mesa 
podría tomar al menos dos hombres. 
También se argumentó que estas máquinas de efectos de 
sonido requerían menos experiencia. Un anuncio de una 
máquina decía: 'cualquiera con inteligencia ordinaria 
puede producir efectos perfectos con el Soundograph'. Y si 
cualquiera pudiera operar la máquina, entonces un director de 

cine podría emplear a personas no calificadas  y por lo tanto mano de obra barata. Así que 
quizás en lugar de emplear a un hombre experimentado, un director de cine ahora podría 
salirse con la suya con un simple muchacho, y esto es exactamente lo que muchos de ellos 
hicieron cuando las máquinas de  efectos llegaron, ciertamente en Gran Bretaña. Dove 
Paterson se jactó de que su hijo operaba su Allefex, y el trabajo del 'chico de los efectos de 
sonido' pronto se volvió bien establecido en la exhibición de cine. 
 
 ¿Cuánto dinero podría ahorrar esto para un cine?.  El Cinema, en 1913, informó que un típico 
palacio-cine (cinema-palace) emplearía a unas diez personas, y enumeró el personal requerido. 
Curiosamente, mientras que en la lista que hizo ya no incluía un disertante o narrador, sí incluía 
un chico de efectos. Y sugería tarifas de pago para este chico: había, dijo, 'algunos muchachos 

 
58 Un  artículo estadounidense de 1907 sobre cómo hacer efectos de sonido. 
con 'apoyos' individuales señaló que debe haber 'ayuda suficiente para trabajar los efectos', y que: 'el gasto 
involucrado no está en los 'accesorios' en sí mismos, sino en la ayuda requerida para trabajarlos adecuadamente'. 
La patente de Rousselot de 1907 señalaba que para operar dispositivos de efectos individuales se requerían 
varios trabajadores (hasta diez, afirmó), pero que su invento serviría para '... reducir al mínimo el número de 
machinistes-serveurs'. Cuando se comercializó su máquina, los anuncios en Cine-Journal alardeaban de  'un seul 
operateur', y los anuncios de Allefex también decían que su máquina solo necesitaba "un hombre para los 
efectos". 
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muy buenos en 10 a 12 por semana para este trabajo'. Un hombre adulto costaría mucho más 
que esto.  
Un trabajo estándar sobre gestión cinematográfica en 1912 señaló el trabajo de pago por efectos: 'A 
partir de los 12 a 15. por una semana es el salario habitual de un chico y 30 para un hombre'. En otras 
palabras, un hombre podría costar el doble que emplear a un joven, por lo que era un candidato obvio 
para el reemplazo. 
 
Esta práctica de descalificación profesional mediante el uso de una máquina de efectos pronto 
podría amortizarse por sí misma a través del ahorro en la masa salarial. Suponiendo un coste 
de compra inicial de 30 libras, si un director de cine pudiera emplear a un chico en lugar del 
hombre adulto existente, la máquina se amortizaría en 40 semanas. Y como 
algunos cines podrían haber requerido anteriormente dos hombres operadores de efectos, el 
cambio a una operación de un solo niño con un Allefex se amortizaría solo en 
tres meses. Todo esto sin tener en cuenta siquiera el esperado aumento de audiencias 
atraídas, en primer lugar, por los supuestos mejores efectos en la calidad que ofrece la nueva 
máquina y, en segundo lugar, por su valor de novedad. Y está claro que tales máquinas 
intrigaron al público, y bien podría haber sido atractivas en sí mismas. Incluso un showman-
narrador colocaba su máquina en el vestíbulo de la sala durante el día 'para que los 
transeúntes pudieran examinarla'. 
 
Allefex probablemente estaba exagerando al afirmar que su máquina 'se amortizará en quince 
días', pero en algunos casos pueden haber sido correcto. Si un showman quería reducir aún 
más su factura salarial se podría comprar una combinación de piano y máquina de efectos: la 
Drumona y el Cinfonium anunciaron que podrían ser operados por un solo ejecutante. Algunos 
incluso sugirieron que el disparo automático de los efectos podría ser posible para reducir el 
personal aún más. 
 
A pesar del éxito de las máquinas de efectos, muchos se mantuvieron en los trucos 
individuales. El texto estandar francés sobre efectos de sonido para películas describe cómo 
hacer los ruidos usando dispositivos individuales, porque (según dijo el autor) no todos los 
presentadores tenía una máquina de efectos. Y en los Estados Unidos en 1909, el 'más 
notable' fabricante de efectos fue Yerkes and Co. de la ciudad de Nueva York, que hizo 
“trampas” individuales, y mantuvieron esta opción en años subsecuentes.59  
En conclusión, antes de 1912, las proyecciones de películas, ciertamente en Europa y América, 
a menudo eran acompañadas de efectos, ya fueran producidos por "trucos" individuales o por 
máquinas especiales de efectos de sonido, incorporando una amplia gama de posibles ruidos, 
pero el uso generalizado de efectos en el cine terminó durando menos de media docena de 
años, con su marca más alta recién pasada la I Guerra Mundial. 
 
Aunque muchos comentaristas y audiencias apreciaron la adición de estos efectos en los 
espectáculos cinematográficos, también hubo un creciente antagonismo con el uso de efectos 
de sonido: algunas personas simplemente criticaron la inadecuación de algunos de los efectos 
y la falta de habilidad de los operadores, mientras que otros sugirieron que los efectos de 
sonido no tenían ningún lugar en absoluto acompañando películas. Si bien los efectos de 
sonido en vivo ciertamente se usaron a lo largo de la década de los años 10 y en los 20, parece 
que ya no en la misma medida que antes de la guerra. Y tal vez una de las razones de esto 
fueron las acaloradas críticas que ya habían tenido lugar en el periodo temprano. 

 
59 Encabezado por un músico, Harry A.Yerkes, a principios del año siguiente la empresa se expandió, y se 
incorporó como la Yerkes Manufacturing Co. Fue, entonces, 'el único fabricante' de dispositivos de efectos 
individuales en América,  y estuvo arreglando los efectos de acompañamiento de proyecciones de prestigio en el 
Este durante 1910 y 1911. 
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3.3d.- LOS BRUISSEURS” (MATRACAS) DEL SISTEMA DELACOMMUNE DE 
DISPOSITIVOS SINCRONIZADOS  
  de ORTIZ MORALES 2010. Análisis de la patente 
 
Avanzando en el tiempo, y ya en la decada de los años 20, las “máquinas de efectos” se ven 
incluidas en sistemas completos de sincronización automática para que el disparo, tanto de los 
sonidos (provocados por máquinas de efectos - “bruisseurs” o matracas, en español- también 
patentadas por el mismo autor del sistema), otros instrumentos musicales mecánicos, como 
pianolas u órganos, y  pupitres donde se desarrollaban rítmicamente los textos a leer por los 
presentadores-narradores de manera coherente con la imagen alcazaron un gran nivel de 
perfección. Uno de los sistemas mas desarrollados fue de denominado “sincronismos 
cinemáticos”, o sistema del Synchro-ciné, de Charles Delacommune. Veamos como se 
describía en su patente: 
 
El sistema Delacommune presenta capacidades destacadas en el campo del disparo de 
sonidos ambientales, por varios modos de funcionamiento. Uno de ellos es, simplemente, por la 
incorporación de un ciné-pupitre con una banda piloto especial para el ruidista, ambientador 
musical (effect-man, noiseman), profesional de una especialidad emergente en esta época en 
las salas de cine (y estudios) que obtenía los ruidos pertinentes en directo, con diversos 
artilugios y aparatos. 
Los efectos que pueden ser realizados más satisfactoriamente son los efectos de tormenta, 
obtenidos por el uso de baterías de tambores de grandes cajas cuadradas y máquinas de 
viento, entre bastidores. 
La otra es disparar directamente los aparatos de ruidos. O discos con los sonidos grabados (si 
eran de una importancia sobresaliente: cantantes famosos o voces de personalidades 
destacadas). 
  

 
 
 
Con respecto a la lectura sincronizada de efectos, está clara la ventaja del synchrociné con 
respecto a otros sistemas de anotación, ya que lleva incorporada una técnica de registro de 
indicaciones muy precisa, y su control del tiempo es muy exacto. Por el otro lado, sobre los 
aparatos de ruidos mecanizados posibles hay que decir que eran muchos en la época, pero 
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que, a pesar de todo, el sistema synchrociné, no solo los dispara exactamente, sino que tiene 
su propio modelo de máquina de ruidos incorporada plenamente al sistema. 
 
Veamos como lo presenta el propio Delacommune: 
La sincronización de los ruidos, tan necesaria para completar y vivificar la atmósfera sonora del 
teatro filmado, también está igualmente conseguida por el uso del ciné-«ruidificador» [NT: ciné-
bruisseur]. Este dispositivo es completamente automático. 
 
Lo que sí sabíamos es que en las diversas versiones de su sistema incluye siempre partes o 
dispositivos sueltos de dicho aparato (en nuestra patente disparará un tambor, como un 
ejemplo de lo que puede realizar el controlador del sistema, aunque pasando por medio de un 
complicado mecanismo de membranas, resortes y canales neumáticos). 
El tambor explícito en nuestra patente, estaría catalogado en esta cita como un productor, 
dando por hecho que en la máquina (que no sabemos bien como denominar en castellano), 
ocurren muchos de ellos, de forma que mezclándolos en mil combinaciones, pueden resultar 
unos sonidos muy variados y complejos, que pueden servir para rellenar las diversas 
necesidades de ambientación sonora básica de cualquier proyección normal (explosiones, 
silbidos, viento, pájaros, etc). 
 
Situado detrás de la pantalla, o en su base, el ciné-bruisseur es automáticamente accionado 
desde la misma cabina del operador, gracias a un distribuidor solidario del proyector. Solo hace 
falta, al inicio de cada película, situar en el interior de este distribuidor una banda de papel 
perforado, que se desplegará al mismo tiempo, y que provocará en el instante deseado, el 
disparo de los dispositivos electro-neumáticos a los cuales corresponden los diversos 
productores de ruidos. 
 
Como también veremos en otras citas posteriores, en este tipo de dispositivos (relativamente 
habitual en la época) la propia caja acústica donde se introducían, y el movimiento de unas 
ventanas que poseían, para variar el sonido resultante desde el interior, ya se consideraban un 
productor de ruido, y no de los menos importantes: 
 
Estos productores están encerrados en una caja aislada, provista de paneles de expresión que 
se pueden abrir más o menos para graduar la intensidad de los ruidos. 
Este dispositivo, el primero totalmente automático, marca un progreso real sobre todo lo que ha 
sido conseguido hasta ahora en el mismo orden de ideas. La perforación de las bandas 
cinemáticas, que se harán en serie, será precedida de un estudio minucioso de las películas. 
Mil combinaciones entre los diversos productores, y que solamente pruebas de laboratorio 
sabrían indicar, permitirán conseguir una reproducción tan cerca de la realidad como es 
posible.. 
 
Ahora bien, esta capacidad sobresaliente en el sincronismo audiovisual mecánico, tan cercano 
al anhelado cine sonoro, no debe hacernos dudar ni por un momento sobre cual es el ideal 
estético de Delacommune (y de camino, también el del Presidente de la prensa 
cinematográfica, Coissac), en 1921 : 
Definitivamente el uso del ciné-ruidificador no entrañará ningún costo adicional de mano de 
obra, y algo así tiene también su precio. ¿Significa esto, como algunos pretenden, que su 
popularización podría implicar la supresión de las orquestas? ¡No lo creemos en absoluto! Y 
ésta es también la opinión del inventor, que juzga que, para conseguir un pleno efecto de arte y 
de realidad, la música y los ruidos deben combinarse de manera absoluta. La música debe 
crear la atmósfera. Solo ella puede expresar los estados de ánimo más o menos complejos. 
Los ruidos no deben intervenir más que para correlacionar estrechamente la acción filmada con 
la acción musical, y dotarle de un pleno efecto de realismo. 



Ruidismo……………………………………….…………………..Archivos documentales del ATI-Gabirol Lab. Málaga  
 

APARTADO 3.4.- LOS RUIDO-MÓVILES DE ALEXANDER 
CALDER  
Resumen y Traducción del Folleto de presentación de Gryphon Rue Rower-Upjohn, para el 
catálogo de la exhibición Alexander Calder: Avant-Garde in Motion, en Düsseldorf, 2013.  
L.Fitzsimmons/F.J.Gonzalez/S.García. Junio 2014………………………………………..………………Carp. 4/2014.  
3.4a.- Calder y el sonido 
 
Un móvil talla su hábitat. Alternativamente seductor, sigiloso, ostentoso, se dilata y se retrae, 
redefiniendo eternamente espacio, Un ruido-móvil produce estelas armónicas (metálicas 
colisiones que puntúan los ritmos visuales). Para Alexander Calder, el silencio no es 
simplemente la ausencia de sonido : el silencio genera anticipación, una característica 
fundamental de la experiencia musical. El cese del sonido sugiere el contorno de una melodía. 
 
Una nueva narrativa de la relación de Calder con el sonido es esencial a un retrato riguroso y a 
una mayor comprensión de su genio. En el ámbito de la inmensa obra de Calder (miles de 
esculturas, más de 22.000 obras documentadas en todos los medios), se pueden identificar 
casi cuatro docenas de Móviles intencionalmente productores de sonido.  
 
El primer empleo de Calder del sonido se remonta a finales de la década de 1920 con Cirque 
Calder (1926-31), un evento plagado de ruidos improvisados, campanas, armónicas y platillos. 
Su incorporación de gongs siguió en sus esculturas, comenzando a principios de la década de 
1930 y continuó hasta mediados de la década de los años 70.  
 
En la actualidad, la conservación y el valor monetario de sus obras exigen que las exhibiciones 
de Calder trabajen en entornos estáticos y controlados. Así que, sin una imaginación histórica, 
es fácil pasar por alto el componente de sonido como un mero apéndice del llamativo aspecto 
visual de los móviles. 
 
Trabajó sin ayudantes y en completo silencio, aparte de los frecuentes sonidos de metal 
resonando traído por ráfagas de aire; las muchas esculturas a la deriva en las vigas de su 
estudio creó un follaje anárquico sonoro. Como un reloj cuya cara había sido limpiamente 
borrada, The Gong (ca. 1933) se cernía sobre su cabeza desde la adquisición de Calder de su 
estudio de Roxbury en 1938 hasta su muerte en 1976 . Jean-Paul Sartre describe su encuentro 
con esa obra antropomórfica: "Una vez vi un batidor y un gong colgados muy alto en su estudio. 
A la más mínima corriente de aire, el batidor rotaba y se retiraba evitando atacar y  arremeter 
contra el gong. Y justo cuando menos lo esperabas, se iba directamente hacia él y lo golpeaba 
en el centro con un ruido terrible. 
 
 
3.4b.- Small Sphere and Heavy Sphere 
 
La aplicación del ruido de Calder en su invención del primer móvil colgante, Small Sphere and 
Heavy Sphere  expone sus raíces vanguardistas. 'Calder escribió al curador James Johnson 
Sweeney en 1943: "Se balancea la bola roja (de hierro) en un pequeño 
círculo; este movimiento, junto a la inercia de la varilla y la longitud del hilo desarrollan un 
patrón de movimiento muy complicado. La impedimenta - cajas, platillos, botellas, latas, etc.  se 
suman a la complejidad, y también suman sonidos de golpes, choques, etc.” 
 El espectador interviene al (re)organizar la configuración de la  impedimenta, hecha de objetos 
cotidianos reciclados y reutilizados, y empujando la bola roja para iniciar el caprichoso curso de 
colisión del móvil. Se genera una orquestación en tiempo real, anticipando la música aleatoria y 
de forma abierta de la vanguardia posterior a la Segunda Guerra Mundial. 
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Calder determinó “impedimentos” diferenciados por 
tono, timbre y duración para producir una diversidad 
de experiencias. 
La composición visual y auditiva definitiva se convierte 
en una colusión de fuerzas intervinientes: una 
colaboración entre el artista, el espectador y el 
entorno ( los artistas parisinos habían empleado leyes 
del azar en las composiciones dadaístas anteriores, 
por ejemplo, los collages de Jean Arp de 1916). 
 
 

 
Así pues, Small Sphere and Heavy Sphere es una de las primeras obras de arte modernas que 
presenta la intervención radical del espectador. Le antecede la creación de Calder de Object 
with red ball , cuyas esferas y poste pueden recomponerse, permitiendo que el gusto subjetivo 
del espectador determine un esquema estético final. 
 
 
Los móviles sonoros (ruido-móviles) están destinados a producir sonido, y la experiencia del 
espectador puede sentirse incompleta cuando el trabajo permanece en silencio, En un dibujo 
de Small Sphere and Heavy Sphere, Calder indica que las botellas están vacías; una vez 
golpeadas, proporcionan resonancias más completas y prolongadas.  El sonido de las 
colisiones entre los elementos da una sensación de palpabilidad a la transferencia de energía 
cinética y potencial resonancias de bajo volumen; mientras tintineos agudos y bops duros 
sirven como recompensas gratificantes y nos mantienen aferrados. La obra actúa como un 
experimento psicológico - nuestros monólogos internos parpadean con anticipación: 
¿Conectará la pelota? Que sonido hará? ¿Cuándo es el momento adecuado para marcharse? 
 
 
3.4c.- La evolución de los “ruido-móviles” (móviles sonoros) 
 
Desde fines de la década de 1930 hasta mediados de la 
década de 1940, Calder utilizó 
elementos sonoros suspendidos en el aire en proximidad 
cercana, otorgandoles libertad para pivotar y resonar. Los 
estruendos diversos de Black Foliage  o Red Branch (1945, 
fig. 8) representa este estilo, en contraste con los gongs de 
Calder con percutores sobresalientes. 
 Boomerangs (1941) es una de las dos esculturas para las 
que diseñó cadenas eslabonadas de aditamentos de 
alambre." Un crítico que revisó el el espectáculo de Calder 
de la Galería Matisse de 1941 destacó la característica sonora de The Clangor: "Hay un móvil 
en particular... 'ponderado' por discos de metal de tal tonelaje que, al chocar, se 
metamorfosean en bongs de gorgorismos profundos".   
Calder también estaba interesado en el efecto visual de los gongs:two Silent Gongs (1974) 
cuyo título habla por sí mismo, puede haber sido reutilizado a partir de un móvil ruidista 
anterior; Black Tulip (ca. 19421, un ramo de floretes arqueados, presenta un gong que gira en 
silencio, mientras pequeños anillos que cuelgan de barras horizontales golpean las formas 
negras de su base. 
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 Hay ruido-móviles de susurro furtivo, más silenciosos, por ejemplo los fragmentos de horquilla 
tintineantes de Pines (1943) o la luna negra a punto de ser golpeada por la minúscula esfera en 
el corazón de Tentacles (1947) 
 
 

A fines de la década de 1940, Calder había reunido 
sintéticamente móviles y gongs y mostró su 
formalización en “Alexander Calder: Gongs and 
Towers" en la Galería Curt Valentin en 1952.'" 
Prototípico de este estilo refinado es Triple Gong 
(ca. 1948) con su rojo zarcillo de cables que se 
sumergen en el espacio y se animan hasta terminar 
en cilindros metálicos (batidores) en plano con tres 
gongs de latón colgantes interpretando una 
secuencia de tonos. Calder aplicó esta técnica, 
donde los móviles respiran de forma independiente 

y sin embargo, de acuerdo con sus suplementos de gong, a lo largo de los años 50 y los 60 con 
Big Gong (1951); Red Gong  (1951); Red, Yelow and Blue Gong (1951); y otros muchos. 
 
 
 
3.4d.- Trazando el legado musical de Calder 
 
Un estudio sobre la influencia musical de Calder está a la espera de ser escrito. 
Un punto de inflexión comienza a fines de la década de 1940 cuando los artistas en América y 
Europa comenzaron a volver a comprometerse con las ideas dadaistas; cuando John Cage aseguró 
un punto de apoyo y se alió con el resurgimiento de Duchamp. Buscando referencias que 
autorizaran y dilucidaran sus extrañas articulaciones musicales, y su expresión no enclaustrada 
homóloga a sus nuevas composiciones, Pierre Boulez, Earle Brown, Aldo Clementi, Roman 
Haubenstock-Ramati, Mauricio Kagel, Gyorgy Ligeti, Witold Lutostawski, Henri Pousseur y otros 
compararon su trabajo a los móviles. "Móvil", "estable"; y "movilidad" fueron términos pronto 
absorbidos en el vocabulario musical, habiéndose convertido en familiares para los compositores a 
través de conferencias y actuaciones en los Cursos Internacionales de Verano de Darmstadt para la 
Nueva Música en Alemania a partir de la década de 1950. Estos conceptos derivados de Calder se 
convirtieron en descriptores flexibles paralas dinámicas innovaciones en las partituras musicales.  
 
“Móviles”, como el compositor polaco Lutostawski describió secciones de su Cuarteto de Cuerdas 
(1964) son " pasajes colectivos ad libitum en los que las partes contienen repetidos fragmentos 
discretos. . . .el resultado auditivo es análogo al efecto visual cuando un móvil de Alexander Calder 
es visto desde diferentes ángulos. La relación de parte a parte y de parte al todo cambia 
constantemente, son fragmentos familiares de sonido que regresan en contextos siempre nuevos”. 
 
Siguiendo el ejemplo de Calder y modernistas literarios como James Joyce, Stéphane Mallarmé y 
Gertrude Stein, los compositores reevaluaron radicalmente no sólo la partitura musical sino también 
sus implicaciones performativas. Los defensores de la nueva vanguardia identificaron la presunción 
tradicionalista de que los músicos eran vasijas vacías por llenar, mecanismos para realizar 
partituras fijamente "cerradas". Los objetivos tradicionales de la interpretación musical (por ejemplo, 
la interpretación precisa de la intención de un compositor, intercalado con demostraciones de 
técnicas de virtuosismo) se establecieron en contraste con las partituras "abiertas", que requieren 
participación activa y toma de decisiones por parte del ejecutante. 
Los grados entre estos dos roles de ejecutantes (uno que no deja lugar para la interpretación 
personal, el otro ofrece elección y colaboración) se convirtió en un campo de disputa y 
experimentación.” 
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3.4e.- Puntos de dirección infinita 
 
El primer encuentro del compositor Earle Brown con un móvil de Calder a fines de la década de 
1940 impulsó su invención de la "composición móvil", un tipo de música que luego se 
popularizó en Europa como forma abierta. Decía: “El tiempo es la dimensión real en la que 
existe la música cuando se ejecuta y es por naturaleza un continuo infinitamente divisible. 
Ningún sistema métrico o notación basada en métricas es capaz de indicar todos los puntos 
posibles en el continuo, pero el sonido puede comenzar o terminar en cualquier lugar a lo largo 
de esta dimensión". 
 
Como miembro de la Escuela de Nueva York (junto con Cage y Morton Feldman), Brown se 
obsesionó con el móvil de Calder y sus paralelos musicales y su obra maestra December 1952  
sugiere constelaciones puntuadas de improvisación ingeniosa. Parecido a una obra de arte 
visual, la partitura es una cuadrícula de treinta y una formas colocadas al azar, que Brown 
concibió como un cuadro congelado de puntos en constante evolución de infinitas 
direcciones. Ejecutable "en cualquier dirección desde cualquier punto en el espacio definido por 
cualquier período de tiempo" (y para cualquier número de intérpretes y tipos de instrumentos 
con ninguna especificación de ritmo), los músicos deben entrar en el paisaje imaginario de la 
partitura y navegar personalmente sus profundidades tomando decisiones musicales.  
 
En 1963, Brown recibió un encargo de Diego Masson, el hijo de Andre Masson, para escribir 
una obra para su primer Cuarteto de percusión de París. En un gesto de homenaje a su 
héroe, Brown comenzó a trabajar en una composición para ser dirigida por un móvil. Visitó a 
Calder en su estudio en Sache, Francia, para proponerle la idea, y Calder estuvo, según cuenta 
Brown, inmediatamente intrigado. Para radicalizar aún más el concepto, el móvil también sería 
tocado como instrumento. Tres años más tarde, el monumental móvil de pie Chef d'orchestre 
(1966)  de Calder  llegó a París. Brown había asignado claves para 
los percusionistas correspondientes a los presuntos colores del móvil. Pero como llegó pintado 
completamente de rojo, se apresuró a adaptar su composición al esquema monocromático. 
 
 
Más allá de su estatura como “compositor de movimientos”, Calder amplió el vocabulario de la 
escultura al permitir a sus objetos misteriosos capacidades para hacer ruido. Como artista que 
abordó temas fundamentales para los compositores de música, Calder fue un visionario de las 
cada vez más borrosas y entremezcladas categorías del arte. En un momento en que la 
contemporaneidad del arte sonoro está recibiendo cada vez más atención en 
galerías y museos, Calder se erige como una figura y una fuente primaria del siglo XX para la 
composición experimental. 
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4) EL RUIDISMO EN LA MÚSICA POPULAR CONTEMPORÁNEA   

APARTADO 4.1- El Noise derivado de las corrientes 
académicas 
Ensayo-resumen GrupoC2008 “El ruidismo clásico“. Presentación Intonarumori virtual. 
M.Ramos/M.Redondo/P.Cote.CSMMálaga. Febrero 2008……………………………………….Carp.3/2008  

 

4.1 El  Ruidismo (Noise) derivado de las corrientes académicas 
 

Las experiencias de la música electrónica, la tape music y experimental de los años 60 en el 
mundo académico, junto al free jazz en sus versiones más radicales, se divulgaron muy pronto 
a la emergente música popular contemporánea, especialmente al rock, que pronto adoptó dos 
técnicas ruidistas electrónicas, ambas conectadas a la guitarra eléctrica y desarrolladas en los 
años sesenta: la retroalimentación y la distorsión. La retroalimentación es el acoplamiento del 
sonido cuando los pequeños pick-ups de la guitarra reaccionan al sonido del amplificador, es 
decir, el sonido que ellos mismos transmiten. La distorsión es una gran cantidad de ruido en la 
señal, producida originalmente por la sobrecarga del amplificador, ahora normalmente por 
pedales.  

El uso deliberado de estos efectos se puede remontar a Link Wray de "Rumble" (1958), pero 
fueron bandas de garage como The Kingsmen, The Kinks y, especialmente, The Who, quienes 
lo convirtieron en una parte integral de su sonido. El gran innovador, sin embargo, fue, sin 
duda, Jimi Hendrix, quien construyó todo un catálogo de efectos sonoros, usándolos con 
virtuosismo en sus composiciones de rock- blues. Estéticamente, sin embargo, la influencia 
del Noise rock no vino de Hendrix, sino más bien de The Velvet Underground, con su 
minimalismo, baja-fidelidad de sonido, música siniestra y textos desilusionados. En temas 
como " European son" o "Sister Ray", el ruido es  tan llamativo que ha hecho de Velvet 
Underground un punto de referencia para todos los grupos noise rock.   

A principios de los 60, John Cale trabajó con La Monte Young en sus experimentos 
sobre música y  ruido, cuyos resultados marcaron el sonido de The Velvet Underground, el 
grupo que Cale formó junto a Lou Reed en 1965 (uno de los grupos más influyentes del rock). 
Precisamente, tal vez el primer acercamiento de la música noise al gran público pueda fecharse 
en 1975 con el doble LP Metal Machine Music de Lou Reed, disco duro de ruidismo brutal, sin 
concesiones.  Cuatro caras de vinilo de ruido de guitarra pura y nada más, hecha en parte 
como una provocación dirigida a la compañía de discos.  

De la misma época es el artista Boyd Rice, conocido como NON, que mezclaba 
conversaciones grabadas y noticias radiofónicas con aspiradoras y ventiladores acoplados 
a las guitarras eléctricas con efectos cavernosos.  
En los años 70, The Stooges continuaron con la tradición del sonido garaje -noise, 
combinándolo con elementos de free-jazz , y allanando el camino para el movimiento punk 
rock. Son también legendarios el primer sencillo "30 seconds over Tokio" de Pere Ubu (1975), 
una de las piezas más inquietantes de la música rock, y el provocativo debut de Throbbing 
Gristle “2nd Annual Report” (1977).60 

Y a partir de 1975, los nuevos tipos de ruidos electrónicos que los sintetizadores podían crear 
contribuyeron a la formación del género de la música industrial, promovido por grupos como 

                                                 
60 Sangild, 2002 
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los mencionados Throbbing Gristle, Wavestar y Cabaret Voltaire. El común denominador de 
los grupos de Música Industrial es la tendencia a la transgresión como elemento cultural y el 
uso del ruido como material para la creación musical. Estéticamente, en la música Noise, el 
factor de la inmersión sonora y la experiencia sensorial consiguiente se convierte en 
fundamental, por no decir único; rechazando cualesquiera otras pretensiones que hayan 
tenido las concepciones musicales a lo largo de la historia, como lo lingüístico, semántico o 
narrativo, para invitarnos a sumergirnos, plenamente, en el subconsciente sonoro.  

El término "Noise rock" denota posteriormente una parte de la escena post-punk que renace 
de las cenizas del punk a finales de los años 70. El uso de ruido en la guitarra se convierte en 
un rasgo característico de muchas bandas, explorando sus posibilidades aún más. El post-
punk se caracteriza por una cierta preocupación por lo siniestro, la melancolía, el dolor, el 
miedo, la muerte, el exceso, la perversión; es decir, lo que el filósofo Georges Bataille (1997-
62) ha llamado "lo heterogéneo". Este término denota lo que no encaja en la normal y racional 
sociedad moderna, lo que no puede ser subyugado por la utilidad pública o de lucro. Por tanto, 
el post-punk intenta distanciarse de la suavidad y la alegría del pop, aunque en muchas 
ocasiones sin descartar sus cualidades melódicas.(Sangild,2002)  

Uno de los aspectos importantes para lograr esto es mediante el uso de ruido.   
Como acercamiento a una corriente extremadamente compleja y variada, dice Cox, uno 

de sus estudiosos: "Noise a pertenece a una serie de músicas del siglo XXI que son más 
envolventes que narrativas; no se desenvuelven en una suerte de comienzo, medio y final" … 
la música minimalista ya operaba de esa forma, la música ambient operaba de esa forma. 
Estas músicas son muy diferentes del Noise, de lo que se ha llamado [ruidismo], pero tienen 
un sentido similar de sugerir una clase de envolvimiento. Esta es una de las razones por las 
cuales aquello que llaman Noise [ruidismo] es a menudo extenso, de extensa forma, porque 
hay un sentido de que tienes que introducirte dentro de la música, en vez de escucharla como 
algo que tiene una progresión." (Cox, 2004)  

El Noise rock no es un estilo coherente, sino un término dudoso para diferentes enfoques de 
estéticas del ruido, dentro de un lenguaje post-punk.  

Por mencionar algunos de los estilos y los nombres más influyentes:   

Destaca entre las bandas Sonic Youth , del compositor y guitarrista Glenn Branca, con sus 
propias técnicas guitarrística de estilo armónico. Otras como Swans y Big Black utilizan el ruido 
como una fuerza oscura, infernal, en sus agresivos cuentos góticos. Hüsker Dü, Dinosaur Jr. y 
otros puentearon la brecha entre el post-punk y la escena grunge inminente con su utilización 
directa de guitarras ruidosas. My Bloody Valentine, AR Kane, Lush, Ride y muchas otras 
bandas británicas utilizaron el ruido de la guitarra para crear un ambiente de ensueño más 
poético, con la etiqueta “dreampop" o "shoegazer".  Algunas bandas utilizan los loops de ruidos 
de guitarra como mantras recurrentes (Band of Susans, Loop, Spacement 3) y otras usan el 
sampler como generador de ruido (Young Gods, Ministry).  

El rock industrial es el género musical más relacionado con la denominación noise. Empezó 
como un movimiento intelectual que pretendía cuestionar los fundamentos de la música. El 
sello Industrial Records, fundado en 1976 por los miembros de Throbbing Gristle, definió el 
primer sonido industrial.Otros representantes de este sonido son los míticos Einstürzende 
Neubauten.   

Comenzó en Nueva York bajo la etiqueta de "No Wave" a finales de los 70 y en Alemania con 
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Einstürzende Neubauten y otras bandas centradas en "Die Geniale Dilletanten" en torno a 
1980. En el Reino Unido, un verdadero Noise rock no surgió antes de 1985, cuando Jesus & 
Mary Chain crearon la variante británica, más melódica.61 

 
A pesar de las múltiples derivaciones de dicha corriente (incluidos estilos techno), se podría 
decir que los más respetados y populares miembros de "música industrial" fueron y continuaron 
siendo discípulos de los compositores académicos en su obras y en sus trabajos teóricos. 
También que desde Pierre Henry, fueron posibles colaboraciones entre formaciones de uno y 
otro estilo. Estos grupos eran, por ejemplo, Hafler Trio, Jim O'Rourke, Organum, Sonic Youth, e 
Illusion of Safety.  
 
El EBM (“Electronic Body Music”), se considera el desarrollo del rock industrial en los años 
posteriores, con grupos como Front 242, Nitzer Ebb o Front Line Assembly. Poco a poco se 
fueron bifurcando estilos, hasta llegar a tener múltiples variedades y géneros. Otros estilos 
derivados del industrial son, por ejemplo, el industrial metal (Ministry, Rammstein, KMFDM), el 
industrial techno (Somatic Responses, Severed Heads) y el industrial rock (Nine Inch Nails, 
Marilyn Manson). La última tendencia  es el género llamado braindance, muy mezclado de 
estilos varios pero con componentes ruidistas fundamentales, con grupos como Aphex Twin o 
Squarepusher.  

Mientras tanto, Japón se ha convertido poco a poco, en el estilo Noise, en un punto de 
referencia fundamental, con su propia característica, el denominado Japanoise, quizás el 
sonido noise más duro (ruido blanco, ritmos no lineales, bucles infinitos, voces grabadas y 
sirenas). El movimiento surgió en el entorno del free jazz de los años 70 de Tokio, con Keiji 
Haino, High Rise, The Boredoms y Merzbow . Otros representantes conocidos son Otomo 
Yoshihide y Toshimaru Nakamura .  

En 1991 el desarrollo del ruido de guitarra parecía llegar a su fin, culminando con My Bloody 
Valentine Loveless como un digno colofón, ya que después de grupos como Nirvana y 
Smashing Pumpkins, las posibilidades del sonido parecían permanentemente agotada. El lugar 
para la exploración de ruido ya no iba a ser encontrado en la escena del rock, sino más bien en 
la música electrónica. La Música Electrónica utiliza el ruido de muchas maneras diferentes, a 
veces tan integrado que cualquier distinción entre el ruido y la música es muy borrosa. Las 
muestras, drumloops, breakbeats rápidos, bajo dub y por supuesto todo tipo de sonidos 
generados por ordenador pueden ser más o menos ruidosos62, y lo son, habitualmente. Es el 
mundo de los sampler y muestreadores, el que, salvo honrosas excepciones, nos movemos 
hoy en día.  

Una tendencia importante es el "Glitch", donde los errores se provocan voluntariamente a los 
CD haciendo que salten, rayen y se atasquen. Oval es probablemente el más convincente 
artista de esta corriente, creando atmósferas borrosas no muy diferente a las de grupos noise 
de guitarra.   

Por otro lado totalmente diferente, las tendencias New Age (Nueva Era), basadas en 
una construcción libre de la espiritualidad y surgidas también en los años 70 del siglo XX, 
terminaron ofreciendo el estilo de la música ambiental. Fue introducida por Brian Eno a fines 
de la década de 1970, aunque con antecedentes que pueden llegar hasta el compositor 
francés Erik Satie (1866-1925), y su música de mobiliario y a la música concreta.   

Se trata de música destinada a formar parte del ambiente más que un hecho artístico 
que requiere la participación activa del oyente en su percepción. Algunas de las tendencias 

 
61 Sangild, 2002 
62 ídem 



Ruidismo……………………………………….…………………..Archivos documentales del ATI-Gabirol Lab. Málaga  
 
de hecho parten de grabaciones de sonidos de la naturaleza (pájaros, brisa, ruido del mar, 
etc.), procesados y combinados electrónicamente, bien utilizando estructuras musicales 
tradicionales, tal como métrica y control de alturas, bien de forma aleatoria o casual.  

Y aunque su relación con el estilo noise es algo forzada, no debemos terminar sin 
mencionar todas las obras y géneros basados en el diseño y la manipulación del paisaje 
sonoro (hoy en día un tema de investigación de los más activos).  

En este caso, mediante técnicas derivadas de la composición musical, se “armonizaría” 
un ambiente no sólo mediante un adecuado tratamiento de los aspectos visuales sino también 
acústicos, abarcando desde el tipo de sonidos naturales o artificiales que prevalecen hasta el 
tipo de recursos de acústica arquitectónica propicios para su mejor difusión.   

También se estudian aspectos del campo intersensorial, es decir, la manera de 
aprovechar mejor determinados efectos potenciándolos o haciéndolos interactuar 
dialécticamente mediante sensaciones percibidas a través de otros sentidos (olfato, vista). 63

MATERIAL COMPLEMENTARIO.-Sobre una ampliación al Acercamiento al desarrollo de la música 
electroacústica del siglo XX se puede consultar:  http://ommalaga.com/Conservatorio/Curso01/CUR01Tem.htm  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
63 Sangild,2002 en  MIYARA, Federico ; Artículo : Ruido y música.  
 

http://ommalaga.com/Conservatorio/Curso01/CUR01Tem.htm
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APARTADO 5.2.-  ÚLTIMAS TENDENCIAS DEL ESTILO NOISE :  
Un acercamientpo a las últimas tendencias del Noise radical en el ensayo Una guía para principiantes 
de la música Noise (2019), de Peter Woods, complementadas con alguna wikiinformación en dos 
géneros no tratados. 
 
Ensayo-resumen colectivo. Acústica. GrupoG2020 “Ultimas Tendencias”. 
A.Jimenez / S.Carrión/ F.Durán. CMartinTenllado.2020……………………………..Carp.2/2020 
 
 
 
 
   JAPANOISE 

El término "Japanoise" parece haber caído en desuso en gran medida, pero ni siquiera puedes 
empezar a pensar en la música noise sin tener en cuenta la escena noise japonesa de finales 
de los 80 y principios de los 90. Aunque los músicos dentro de esta escena estaban repartidos 
por todo el país y tenían poco o ningún contacto entre ellos al principio, compartían un enfoque 
común de la disonancia, cambios abrumadores de volumen/dinámica, electrónica y extremo. Un 
puñado de álbumes en Release Entertainment, un subsello de Relapse Records, despertó el 
interés en el género en los EE. UU. y solidificó a estos artistas dispares en una escena. Y el rey 
indiscutible de esta escena (al menos en términos de reconocimiento de nombre) es Merzbow, 
el nombre artístico de Masami Akita. Si bien es difícil elegir un lanzamiento o una pista que 
defina el sonido de Merzbow (dado que el tipo ha cubierto mucho terreno en los cientos de 
álbumes que ha grabado), el EP Artificial Invagination hace un buen trabajo al representar la 
dinámica hash de sus primeros años. Contundente y agresivo en todo momento, los sonidos de 
este álbum nunca parecen asentarse en un solo lugar. En todo momento, al menos una capa 
de distorsión cambia, se transforma, desaparece o explota a todo volumen. Y luego, después 
de 20 minutos, se detiene casi sin previo aviso. 

Mas allá de Merzbow, existe una gran cantidad de músicos obsesionados con la distorsión : si 
bien artistas como CCCC , The Incapacitants , K2 , Government Alpha , Killer Bug y muchos 
otros abordan el Noise con sus propias idiosincrasias, todos llevan esta música a un extremo 
violentamente fuerte con una estética visual abrumadora.  Este enfoque también se filtra en las 
actuaciones de los artistas: ejemplos notables incluyen un escenario de Hanatarash cuando los 
artistas destruyeron el lugar con una excavadora y la inclinación de Gerogerigegege a meter 
salchichas en aspiradoras. Pero las radicalidades pueden ir en múltiples direcciones: como 
contrapunto, en una performance completa de Masonna ,  el artista se agita en el escenario 
durante menos de un minuto mientras crea una respuesta ensordecedora. 
 
POWER ELECTRONICS 

Casi al mismo tiempo que comenzaba la escena del Noise japonés, otro grupo de artistas 
empujaba al extremo la música en Inglaterra y en toda Europa. Tras la disolución de la primera 
ola industrial (grupos como Throbbing Gristle y SPK), varios grupos de power electronics 
tomaron la antorcha y llevaron los elementos de confrontación de este género subversivo a 
nuevos niveles. Si bien este subgénero compartía la obsesión de la escena noise japonesa por 
lo extremo, el power electronics manifestaba esta obsesión a través de un sonido mucho más 
minimalista y un enfoque mucho más contundente de los temas de violencia, perversión, 
opresión y victimización. Escuchar a Whitehouse, los padres fundadores del género, debería 
aclarar esta distinción. Los cambios dinámicos y las capas de sonido presentes en el enfoque 
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de Merzbow desaparecieron y, en su lugar, una línea de sintetizador nítida, apenas cambiante 
(y casi inaudible) llena toda la pista. Además de eso, viene la voz característica de William 
Bennett mientras grita insultos y amenazas hacia el propio oyente. Es una estética implacable, 

Más allá de Whitehouse, grupos como The Grey Wolves , Con-Dom y Sutcliffe Jugend  
marcaron la pauta para los primeros años de este movimiento. Si bien el enfoque estético para 
crear música cambió entre los grupos, la fascinación por los asesinos en serie, el genocidio, el 
racismo, la agresión sexual y la violencia estatal conectó estas agrupaciones. Además, los 
artistas también adoptaron un enfoque igualmente ambiguo de estos temas, a menudo 
utilizando significantes fascistas u opresivos en su trabajo. A medida que pasó el tiempo, el 
enfoque temático se amplió para incluir una serie de puntos de vista diferentes sobre cómo 
existe la violencia (como una categoría social amplia) en el mundo. Mientras que God is the 
Giver of the Gift de Straight Panic (un álbum conceptual sobre el mito de la persecución de 
insectos) y Forced Busing de Interracial Sex (que aborda el racismo sistémico a través de la 
lente de la educación formal) proporcionan excelentes ejemplos de este cambio, la producción 
reciente de mujeres artistas que trabajan en el género (sobre todo Pharmakon y Puce Mary ) ha 
utilizado los marcadores estéticos del power electronics hacia extremos más 
introspectivos. Este cambio redirige la violencia inherente a la primera ola del power electronics 
hacia el artista y explora una gama más amplia de temas que incluyen la salud mental, la 
intoxicación y la autodestrucción. Todavía se trata de poder, pero la cuestión que  ahora se 
pregunta es "¿de quién es el poder?" . 

AMERICAN HARSH NOISE 

Poco después del comienzo del Noise tanto en Europa como en Japón, la música viajó a los 
EE. UU. y los estilos comenzaron a mezclarse. El enfoque puntiagudo del power electronics 
unió fuerzas con los lamentos distorsionados del Japanoise y se encontró un término 
medio. Los artistas originales que ayudaron a desarrollar este sonido, como The Haters , Daniel 
Menche y Richard Ramirez , a menudo adoptaron un enfoque increíblemente minimalista de la 
instrumentación: algunos pedales de distorsión, algunos micrófonos de contacto y algunos 
objetos para amplificar. A veces incluso menos. Esto condujo a un sonido que reflejaba la 
naturaleza estática del power electronics pero que emergía a través de las explosiones 
estáticas blancas de la escena japonesa. El álbum  Pittsburgh, Pensilvania de Macronympha , 
ejemplifica este enfoque, con 44 minutos de chatarra amplificada que pulveriza a cualquiera 
dispuesto a subir el volumen de su estéreo. 

Como es de esperar con cualquier tradición musical, hay puristas que prefieren mantener todo 
exactamente como está. Skin Graft, por ejemplo, apenas se ha movido una pulgada de esta 
definición original . Pero hay otros en el último cuarto de siglo que impulsaron el género al 
introducir nuevas técnicas y sonidos. En el trabajo de Dromez, las explosiones estáticas de 
esos artistas antiguos del género se han combinado con sintetizadores alienígenas, voces 
aullando, momentos de guitarra, grabaciones de campo y otros sonidos difíciles de 
localizar. Aún así, su trabajo sigue siendo innegablemente duro y conectado con artistas 
anteriores. 
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CUT UP 

A partir de los estilos anteriormente descritos (los primeros en surgir del Noise radical)  muchos 
artistas reunieron muchas influencias diferentes de un montón de lugares diferentes e hicieron 
muchas cosas que suenan raras y que a veces convergieron en un enfoque o subgénero que 
parecía tener algún tipo de coherencia. Uno de estos subgéneros/enfoques es el Noise áspero 
“cortado” (cut up). Para decirlo brevemente, el Cut up es un estilo de Noise áspero donde los 
sonidos entran y salen de la mezcla de manera abrupta y rápida. Un sonido de sintetizador 
específico puede atravesar los altavoces durante 1/4 de segundo, luego silenciarse, seguido 
por un ruido blanco durante la mitad de ese tiempo, que luego se silencia; luego se reemplaza 
por los sonidos del metal chocando juntos durante 1/3 de segundo, y así sucesivamente 
durante el tiempo que alguien quiera tocar. En ese estilo, es difícil vencer a Sickness cuando se 
trata de este trabajo. Siempre suceden tantas cosas y tantos tonos increíbles que escucharlo 
comienza a sonar como una excavación arqueológica. Es agotador, pero emocionante, no 
obstante. 

De manera similar, el trabajo de Developer se basa en este estilo cortado al infundir esta forma 
con las técnicas de musique concrete , una facción de música experimental que se originó en la 
década de 1940 y se centró en el collage de sonido encontrado creado a través del empalme 
de cinta. En lugar de cortar cintas de cassette y volver a unirlas con cinta adhesiva, el enfoque 
inicial de Developer para cortar consistía en mezclar varios sonidos pregrabados 
(principalmente en reproductores de microcassette) silenciando y desactivando canales en un 
mezclador grande. Eventualmente, el proyecto combinó este enfoque con otras fuentes de 
sonido, pero el corte del trabajo nunca cambió. 

HARSH NOISE WALL 

El Harsh Noise Wall es un subgénero que se basa en música a partir de zumbidos estáticos 
que no cambian. Atrás quedaron los arranques rápidos y la redirección de corte, y lo que queda 
es un ruido blanco interminable y aplastante. Si bien varios artistas han impulsado la columna 
vertebral conceptual del “muro de ruido duro” de diferentes maneras, Sam McKinlay de The 
Rita ha sentado las bases estéticas y filosóficas para muchos artistas en este estilo. Una 
aproximación obsesiva tanto a los elementos temáticos (tiburones, bailarinas, pies, pies de 
bailarina, y películas de terror hacen repetidas apariciones) como a las cualidades estéticas de 
la música ( álbumes enteros se han construido a partir de su amor por el pedal de distorsión 
DOD Thrashmaster) crean un marco para la meditación y la fijación que se ha mantenido como 
un elemento básico a lo largo de los 15 años de historia del género. En sus mejores momentos, 
la técnica del Harsh Noise Wall se revela a través de los cambios mínimos dentro de esa 
estática. Los cambios sutiles se transforman lentamente con el tiempo a medida que ciertos 
crujidos o frecuencias entran y se disipan.  

Llevando la naturaleza conceptual de este género a nuevas alturas, Vomir ha creado una 
personalidad y un catálogo completo dedicado a una idea: el vacío. Una mirada rápida a su 
bandcamp revela esa obsesión, con cada portada de álbum que no es más que un cuadrado 
negro, y enfatiza este enfoque cuando toca en vivo entregando bolsas de plástico para que los 
miembros de la audiencia se las pongan en la cabeza con la intención de bloquear cualquier 
entrada sensorial más allá de la pared de ruido que atraviesa el PA.   
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DRONE 

En otro momento de convergencia, el trabajo ambiental de gente como Brian Eno y las 
composiciones experimentales de La Monte Young , entre otros, han chocado con el Noise 
subterráneo y han creado un espacio para que brille el Drone. Este enfoque del Noise comparte 
la fascinación por el sonido de movimiento lento que se encuentra en el Harsh Noise Wall, pero 
lo hace a través de melodías exuberantes, texturas tranquilas y dinámicas bajas. Aunque varios 
artistas de Drone se inspiran en formas musicales más tradicionales (los sutiles ritmos de Tim 
Hecker, por ejemplo), el espectro también se extiende en la dirección opuesta hacia fines más 
disruptivos. El trabajo de sintetizador de transformación muy lenta de Kevin Drumm proporciona 
un ejemplo, permitiendo que las texturas de cada instrumento cuenten la historia en lugar del 
ritmo, la melodía o la estructura reconocible de la música. 

A partir de esta base, varios otros artistas toman los sonidos que cambian lentamente 
inherentes al Drone y agregan capas de texturas variadas por encima. Si bien el trabajo de Lea 
Bertucci combina el minimalismo y la improvisación libre, pistas como "Sustain and Dissolve" de 
su álbum Metal Aether ubican su trabajo con el saxofón de lleno en el mundo del Drone. Esto 
apunta a una de las elecciones creativas más importantes que deben hacer los artistas del 
subgénero: cuándo interrumpir el Drone y cuándo dejar que siga rodando para lograr el máximo 
efecto. 

NOISE ROCK 

En otro conjunto de influencias, los futuros ruidistas también escuchaban bandas de punk y 
metal. La fusión de los dos condujo a un subgénero de Noise rock separado en gran medida 
de The Jesus Lizard y Braniac (aunque queda cierta superposición). El punto cero de este 
subgénero (o, al menos, uno de los mayores lugares de encuentro) fue Load Records, a 
principios de la década de 2000. Aunque bandas como Lightning Bolt saltaron a la fama a 
través de este sello en gran parte debido a su maestría musical virtuosa, una gran cantidad de 
otros crearon un trabajo rítmico demoledor a partir de baterías caseras, guitarras rotas y 
teclados doblados en circuitos. Dos de sus representantes destacados son The Coughs y 
Nozagt .Por un lado, The Coughs encapsula perfectamente la energía feroz, destartalada y sin 
pulir de esta escena envolvente. Por otro lado, el intransigente muro de sonido de Noxagt tomó 
esta ferocidad y la pulió lo suficiente como para aumentar el impacto. 

DEATH INDUSTRIAL 

Es difícil, a veces, diferenciar el Death Industrial  del Power Electronics, aunque el primero 
parece centrarse más en sintetizadores y menos en diatribas vocales, quizás como utilizar un 
Drone y acelerarlo. El caso es que, sea lo que sea, Brighter Death Now generalmente es 
nominado como uno de los más representativos de estos grupos. 

Como un ejemplo más fuerte de la diferencia entre el Death Industrial  y el Power Electronics, el 
trabajo de Control se opone por completo a la agresión abierta en el Power Electronics y, en 
cambio, suena muy espeluznante. Quedan algunas voces, pero están enterradas en la mezcla 
y, a menudo, se susurran. Pequeños momentos de percusión industrial (martillos, máquinas, 
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etc.) alcanzan su punto máximo a veces, y muros de sonido distorsionados ocasionalmente 
toman el relevo. Es una versión diferente del Power, sin duda, una que sigue siendo mucho 
más sutil. 

“OLD SCHOOL” INDUSTRIAL  

Para artistas como Sewer Goddess, el objetivo parece ser continuar en la línea del Noise 
Industrial que desarrollaron en un primer momento Einsturzende Neubauten y Boy Dirt Car (en 
vez de la línea, mas suave, de los grupos como Fetus y Nine Inch Nails). Estructuras rítmicas 
simples y líneas melódicas descansan debajo de sintetizadores disonantes y voces 
aulladoras. Si no fuera por la calidad de la grabación, sonaría en línea con la primera ola. 

Pero no todas esas grabaciones originales de la primera ola de artistas industriales tenían 
ritmos o elementos melódicos. Con este fin, un puñado de artistas que trabajan en Noise 
también encajan su trabajo dentro de esta forma disonante y zumbante de industrial. Climax 
Denial es uno de esos artistas. El trabajo de sintetizador de los últimos lanzamientos nunca 
alcanza la plenitud presente en el Death Industrial, sino que opta por una estética que parece 
recrear una sensación de mareo. Del mismo modo, las voces nunca alcanzan la ferocidad de la 
Power Electronics debido a su teatralidad descarada. Los temas sobre la desviación sexual 
tampoco llegan a las tendencias violentas y abusivas inherentes al Power Electronics y vuelven 
a una postura más autocrítica y depresiva.  

TAPE-BASED NOISE 

Mientras que los subgéneros/escenas anteriores se diferenciaban a través de medios estéticos 
o temáticos, otra facción de artistas del Noise parece definirse a sí mismos a través de su 
instrumentación. Los más destacados son aquellos artistas que utilizan cintas de casete como 
instrumentos. Si bien algunos artistas se contentan con grabar muestras de sonido en una cinta 
y luego mezclarlas, un enfoque completamente diferente que manipula la cinta a través de 
varios procesos físicos también se desarrolla desenfrenadamente dentro de los círculos del 
Noise. El uso de bucles de cinta , reproductores de cinta modificados y la interacción física con 
la cinta mientras trata de reproducirse conducen a diferentes sonidos, y los artistas han 
aprovechado esos sonidos para varios fines. Cubriendo todas estas bases y más, Aaron 
Dilloway (ex miembro de Wolf Eyes) ha dedicado toda su carrera a perfeccionar el uso de 
cintas y otros dispositivos que mejoran esos enfoques. Con esto viene un abrazo completo a 
las imperfecciones de la cinta: el trino, el silbido y las inconsistencias que dejan espacio para 
que brille una voz como la suya. 

Evitando las diversas complejidades de la manipulación de las cintas, Howard Stelzer adopta 
un enfoque que se centra más en lo que está grabado en las cintas en lugar de comprometerse 
con el medio. Si bien las diversas inconsistencias de la cinta aún desempeñan un papel 
destacado en su trabajo, las composiciones en sí parecen mucho más inclinadas hacia las 
diversas grabaciones que coloca en las cintas de antemano. Esto conduce a trabajos delicados 
pero poderosos, que crecen lentamente a lo largo de la totalidad de un álbum o actuación. 
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MODULAR SYNTH-BASED NOISE 

Muy utilizados y destacados en todas las formas de música electrónica, los sintetizadores 
modulares son sintetizadores construidos a partir de filtros individuales, osciladores y otros 
dispositivos que generan o modifican el sonido sintetizado (o módulos). Si bien las personas 
que crean música techno y dance han adoptado por completo estos dispositivos, varios artistas 
del Noise han utilizado estos instrumentos para fines más disonantes. Para cubrir la mayor 
cantidad de terreno posible, vale la pena mirar la producción reciente de J. Soliday. Una 
sensación de otro mundo se invierte a través de momentos de contemplación tranquila, 
latigazos ásperos y todo lo demás. Este trabajo sigue la síntesis modular hasta su extremo más 
ruidoso, desafiando constantemente tanto al artista como al oyente a adivinar qué viene a 
continuación y qué está haciendo ese sonido en primer lugar. 

LAPTOP NOISE 

Algunos artistas usan computadoras portátiles (y programas como MaxMSP, PureData, 
Audiomulch y Supercollider) para hacer Noise y otros no. Esto lleva a que algunos artistas 
graben toda su identidad creativa en esa máquina. Mientras que personas como Pita y Marcus 
Schmickler a menudo crean todo su sonido dentro de estos programas, otros como John Wiese 
introducen instrumentos analógicos en sus computadoras, procesan esa señal y sintetizan 
otros tonos para crear un sonido rico y expansivo. La producción de Wiese cubre mucho 
terreno, pero está en su mejor momento en el Cut up. Circle Snare  es un buen ejemplo. 

De manera similar, Andrea Pensado ha construido su sonido en torno al matrimonio entre los 
parches de MaxMSP y su voz. Esto conduce a un estilo desconcertante, lleno de sustos de 
salto estático y arrebatos de glosolalia que encajarían perfectamente con los servicios 
pentecostales más entusiastas. El resultado es aterrador. Pensado a menudo lo lleva a un nivel 
superior en sus actuaciones. A veces actúa con un muñeco de ventrílocuo que ha modificado 
para que sirva como controlador de su computadora. 

 
NEODADA o SATIRIC NOISE 

Una cosa que los subgéneros anteriores no tocan es el sentido del humor, que juega un papel 
muy importante en mucha música Noise. Nuevamente, por dibujar un linaje histórico en la 
narración, se podría decir que la inclinación hacia el absurdo nihilista presente dentro del 
movimiento dadaísta definitivamente ha encontrado un hogar dentro del Noise. Si bien un 
ejemplo popular podría ser el trabajo en solitario del baterista Ryosyke Kiyasu que ha estallado 
en las redes sociales, el actual campeón del noise underground tiene que ser Crank 
Sturgeon. Disfraces salvajes, instrumentos ridículos, momentos de poesía sonora y ráfagas 
ásperas se entrelazan para crear una experiencia que es a la vez hilarante y dura. Un video 
reciente del Tulsa Noise Fest muestra a Crank con un rollo de papel higiénico en la cabeza 
que, si estoy siguiendo el concepto, determinó la duración de su actuación (creo que se detuvo 
cuando el público se quitó todo el papel higiénico). En otra aparece con una cabeza de pez 
gigante con un tubo saliendo por la parte de atrás que cubre su trasero. Y eso es solo el 
comienzo. 
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Mientras que otros artistas como Rubber-o-cement e  ID M Theftable reflejan la energía 
performativa y las tangentes salvajes de Crank, existe un enfoque más sutil en la obra de Angel 
Marcloid. Más conocida por su proyecto electrónico más reciente Fire Toolz, Marcloid tiene un 
amplio catálogo repleto de todo tipo de gemas de la música noise. Su trabajo más Noise se 
enraíza en la electrónica de circuito doblado, con glitchs y roturas muchos modos, pero los 
momentos de claridad emergen a través de un enfoque de fuentes de sonido sin límites. Hay 
algo divertido en sumergir a una audiencia en desechos electrónicos solo para cambiar de 
marcha y tocar un ukelele o una muestra de dibujos animados sin modificar. También mantiene 
al oyente alerta, haciéndolo dudar si eso realmente era un ukelele o no. Pero incluso si no fuera 
así, por lo general se termina en risas. 

PSICO NOISE  

Existen formas del Noise que no son totalmente ásperas, ni del todo monótonas y que, en su 
mayor parte, solo hacen que el oyente se sienta completamente aterrorizado e incómodo, como 
las películas de David Lynch.  Los miembros del colectivo de Noise Schimpfluch-Gruppe son 
los maestros de este enfoque. Tanto individualmente como juntos, Joke Lanz (de Sudden 
Infant ), Dave Phillips , Daniel Löwenbrück (de Raionbashi ) y Marc Zeier (de G*Park) han 
creado álbumes completamente aterradores y sobrenaturales que se sienten totalmente 
extraños al resto del mundo de la música noise. Sin embargo, Rudolph Eb.er de Runzelstirn & 
Gurglestock ha llevado este enfoque a nuevas alturas. Con actuaciones que involucraron 
disparar balas de fogueo sobre la audiencia, colocar repetidamente un pájaro vivo en su boca y 
golpear su cara contra platos de espagueti, Eb.er ha desarrollado una reputación de 
actuaciones extremas. En el disco, su música es igual de inquietante, colocando lo que pueden 
o no ser momentos de autolesiones grabadas junto a gritos repetidos y ladridos de perros que 
resultan en una sensación afectiva de tensión a lo largo de cada escucha. 

E incluso sin esos marcadores obvios de terror, hay una serie de otros artistas cuyo único 
propósito parece ser generar una respuesta afectiva de incomodidad en una audiencia; por 
ejemplo,  Gerritt Wittmer, en sus shows en vivo, apenas canta con voz ronca sobre muestras 
extrañas y drones, mientras que las lámparas de inundación iluminan una mirada inquietante 
desde múltiples ángulos. Nada de esto por sí solo suena o parece particularmente horrible, 
pero habitaciones enteras se suelen llenar de tensión y energía nerviosa cuando estos 
elementos dispares se combinan.  

SINISTER NOISE  

Parte de la forma de muchos artistas del Noise es el proceso de hacer sonidos. Por ejemplo, el 
trabajo de Instinct Control suena bien, pero el proyecto se realza por el hecho de que hacen 
todos los sonidos pasando sus manos sobre el circuito de un carrete a carrete que está 
conectado a la pared. Se escucharía de todos modos, pero el hecho de que la persona en el 
escenario pueda electrocutarse y morir hace que la experiencia sea aún más fascinante. Una 
facción de la escena del Noise parece dedicada a pasar por un infierno solo para hacer 
música. Supongo que puedes imaginar lo que implica un set de Filthy Turd y el cameo de 
Costes como el tipo que grita por meterse un puño en el ano en Irreversible , por dar alguna 
pista. Sin embargo, Justice Yeldham puede ser el más prolífico en este ámbito, dedicándose al 
uso del vidrio como instrumento: mete su cara en él, lo frota con sus manos y lo muerde hasta 
que se rompe. Lucas “Granpa” Abela también es “crsitalista” aunque menos autolesivo. 
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Si bien los artistas mencionados crean Noise de maneras aterradoras, también hay algunos 
que documentan momentos horribles. Mejor conocido por su trabajo en Power Electronics a lo 
largo de los años 90, el último álbum de Con-Dom agrega otra capa de violencia psiquica al 
incorporar grabaciones de campo de su madre moribunda. Mike Dando de Con-Dom grabó los 
gritos de dolor en los últimos días de vida de su madre que sufría de Parálisis Supranuclear 
Progresiva, una enfermedad similar al Parkinson que degrada la salud mental de una 
persona. Aunque la gente grita todo el tiempo en los registros de Noise, comprender por qué 
esta persona grita aumenta la experiencia exponencialmente.  

RARE NOISE  

Deber quedar claro que tratar de mapear todo lo que encaja en un género que aparentemente 
quiere llevar la música al límite es imposible. Tan pronto como alguien establece algunas reglas 
a seguir, alguien más aparece y las rompe. La mayoría de las veceslos artistas extraen 
elementos de múltiples enfoques, combinándolos de nuevas maneras para crear estilos únicos 
e inimitables que forman la identidad del artista. Un excelente y reciente ejemplo de esto es el 
último disco de Pedestrian Deposit. La música ambiental, los cut-up, los muros de sonido, los 
drones y el Noise clásico estadounidense predominan junto con partes de violonchelo 
inspiradas en el minimalismo, las texturas electroacústicas, las grabaciones de campo al estilo 
de la musique concrete y una serie de otras fuentes. En vivo, el grupo supera los límites de la 
actuación al incorporar la escultura y el teatro en sus prácticas de creación de sonido. Los 
momentos de este álbum encajan en varias de las categorías enumeradas, pero el álbum 
completo no encaja en ninguna parte. 

GLITCH 
 

 El Glitch, también denominado clicks and cuts, es un género de música electrónica que tiene 
como base el uso de sonidos de fallos electrónicos y pequeños pedazos de sonidos 
y sampleos, con lo que se produce el efecto de cortes y clicks. Su origen está en el género 
Noise. La manifestación del movimiento es muy variada, pero se condensa en la serie de 
discos del sello discográfico Mille Plateaux. 

El sonido glitch se define por los sonidos de dispositivos de audio o aparatos electrónicos como 
por ejemplo CDs rayados, distorsión de la señal analógica, distorsión en el sonido de las radio-
frecuencias, errores de software, ruido del hardware, crashes y errores de sistema. El sonido 
glitch está fuertemente influenciado por el sonido noise y chiptune. Autechre y Pan Sonic son 
algunos de los integrantes del movimiento más destacados. 

 

 

CHIPTUNES 

El Chiptunes o chip musics (a veces llamado 8-bit music) es música escrita en formatos de 
sonido donde todos los sonidos son sintetizados en tiempo real por el chip de sonido de 
una videoconsola.  A través de los años este género musical se ha mantenido vivo en la 
llamada demoscene o "demoparties" donde se realizan "compos" (competiciones dedicadas a 
la elaboración de gráficos animados y chiptunes) desafiando la supuesta obsolescencia de 
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dichos equipos. Además, se han lanzado nuevos trackers disponibles para producir sonidos 
chip o chiptune o incluso programas de ordenador como trackers virtuales. 

La "era de oro" de los chiptunes fue desde mediados de los 1980 hasta principio de los 1990, 
cuando estos chips eran el único modo de reproducir música en las computadoras. Este medio 
otorgó una gran flexibilidad a los compositores para crear su propios sonidos de "instrumentos", 
pero como los primeros chips de sonido solo tenían generadores de tonos simples y ruido, 
también impuso importantes limitaciones ante la complejidad del sonido. Los chiptunes suelen 
parecer así "ásperos" o "chillones" al oyente corriente. Estos chiptunes están muy relacionados 
con la música de los videojuegos, compartiendo con estos cultura y origen. 

Estrictamente hablando, el chiptune se caracteriza por utilizar el chip de sonido incluido en las 
computadoras de 8 bits o bien samples menores a 4 kilobytes que son reproducidos en bucle 
(loop) en algún secuenciador (tracker) y utilizando envolventes de amplitud para darles forma a 
estos. Compositores destacados en este campo son Michael Z. Land  y los japoneses  Yuzo 
Koshiro y Kōji kondō 

 

 

 

Como conclusión podemos tener claro que, por supuesto, todo esto cambiará pronto. Lo que 
pasa con la comunicación a través de artefactos culturales es que siempre están circulando y, 
por lo tanto, siempre haciendo Noise. Muy pronto, alguien nuevo encontrará ese nuevo Noise y 
lo usará para desafiar a los veteranos. 
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5) ÚLTIMAS TENDENCIAS EN ANALISIS    

APARTADO 5.1-NUEVAS NECESIDADES EN ANÁLISIS  
Ensayo-resumen GC2008 “Los nuevos análisis“. Análisis Música electroacústica.  
L Haradkova /F.García/V.Ryan 2008. CSMMálaga. ……………………..…………………………..Carp.3/2008  

 
5.1a Las nuevas necesidades analíticas  

 
Actualmente se producen y estudian una gran cantidad de obras musicales que no pertenecen al 
universo sonoro de la tonalidad clásica (músicas muy antiguas o contemporáneas; músicas exóticas; 
incluso música tonal en una expansión ya inabarcable por los procedimientos convencionales, etc).   

 

En estos diferentes mundos sonoros, el papel del parámetro armónico es absolutamente 
diferente del tonal (por lo que se hacen inaplicables los sistemas sintácticos o estructurales), y requiere 
procesos especiales de acercamiento y conocimiento : por lo general, su papel está ya tan dependiente 
del proceso particular de cada obra (y de su relación con los otros elementos), que sólo mediante un 
análisis global (y el estudio de su contribución particular) conseguimos averiguar qué función o 
funciones desarrolla.  

Los lenguajes simbólicos utilizados son muy variables, dependiendo del tipo del material. Uno de sus 
máximos exponentes es Jean LaRue, que utiliza todo el fondo simbólico antiguo, aunque sea con 
nuevos significados, más los símbolos necesarios para expresar nuevos elementos (indispensables 
para músicas basadas en otro tipo de sucesos sonoros que los habituales).   

Según dicho autor, ante un estilo desconocido, se puede utilizar una aproximación 
armónica de este tipo:  

1) hallar las estructuras armónicas estables (sobretodo, puntos de articulación, finales, principios, etc).  
2) hallar el origen de la máxima tensión (coindicado por los otros elementos).  
3) establecer una gradación entre estabilidad y tensión máxima.  
 
Pero incluso ese acercamiento amplio, que permite entrar en contacto con lenguajes musicales mucho 
mas variados que la encorsetada música académica, se encuentra con la necesidad de que dichos 
lenguajes sigan teniendo un sustrato armónico o melódico (de algún tipo, aunque sea insólito). Pero 
desde principios del siglo XX, con los intonarumori, y todo lo que vino después (que englobaremos en la 
problemática de “música electroacústica” en sentido general), incluso ese sustrato mínimo ha 
desaparecido (por lo menos, tal como lo concebimos actualmente).  

Cada obra puede llegar a ofrecer sonidos-ruidos nuevos, con una estructura nueva, en un lenguaje 
propio, exclusivo, casi, de esa obra. El intento de acercamiento a uno de esos estilos representa 
enfrentarse entonces a unos problemas desconocidos anteriormente, y que el análisis tendrá que ir 
domesticando a medida que nos sean más familiares. De hecho, también necesitamos tipos de análisis 
de carácter diferente a los tradicionales.  

 
El Análisis auditivo  

El Análisis Auditivo es un medio hacia una mejor comprensión de la estructura y el contenido musical, 
que se apoya en la experiencia de escucha de la/s persona/s que se encuentra/n investigando la obra, 
antes que en el uso de una partitura prescriptiva. En música electroacústica, la mayoría de las obras 
existen sin una partitura prescriptiva.  
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El Análisis Auditivo se convierte así en el  medio privilegiado y exclusivo para identificar aspectos 
generales, así como detalles específicos de una obra (grabada). Aunque, evidentemente, requiere una 
mayor profundidad y percepción que el examen convencional, dado que "El examen visual de la 
partitura [en la música instrumental] no está limitado temporalmente, y puede penetrar fácilmente por 
debajo de las apariencias hasta las ideas generativas de la obra. Hay entonces en el análisis de música 
instrumental una interacción entre la percepción y la observación detenida de la partitura, que no se da 
en una música que existe sólo como grabación" [Stroppa 1984].64 

 

 
El Análisis fenomenológico  

Este método filosófico, concebido por Edmund Husserl, forma parte ineludible de los fundamentos de 
varios de los principios planteados por Schaeffer en su Tratado de los Objetos Musicales, como por 
ejemplo, la Escucha Reducida y el Objeto Sonoro. Este método, que consiste en el "estudio de los 
fenómenos", esto es, aquello que aparece a la conciencia como algo "dado", está por tanto muy 
relacionado con los aspectos filosóficos y psicológicos que sustentan la teoría “concreta” y, por ende, 
con la problemática actual de las nuevas teorías musicales sobre el sonido.  

El Análisis de la Gelstat  

La importancia para el fenómeno musical de ser un hecho “percibido”, le hace sumamente adecuado a 
su enfoque por las teorías de la percepción, siendo de entre ellas la de la Gelstat (desde 1912) una de 
sus referentes inexcusables. Ha influido en la mayoría de las nuevas técnicas de análisis: la teoría de la 
Gestalt es una teoría de percepción directa, según la cual captamos directamente la información que 
nos ofrece el medio ambiente sin necesidad de interpretación alguna. Lo que percibimos son totalidades 
y no elementos puntuales65. 
 
 Para los gestaltistas, la percepción es innata pero está sometida al aprendizaje. El hombre maduro no 
percibe como un niño, ni siquiera los estímulos más simples.  
 
La percepción es significativa por sí misma, es la captación directa de ese significado del ambiente. La 
psicología de la Gestalt describe una serie de fenómenos perceptuales y formula el conjunto de las 
leyes de la percepción pero no deja clara la conexión de dichos fenómenos con el estímulo. Los 
psicólogos de la percepción durante los años cincuenta se preocupan, en consecuencia, por encontrar 
esta conexión. Dentro de este marco, se presentan dos problemas: determinar la cantidad de 
información que transmite un estímulo y la información que nos permite realizar un proceso perceptual 
(por ejemplo, identificar un objeto).   
Lo que contiene la información es lo heterogéneo, lo raro, lo extraño. Un acontecimiento regular y 
esperado es muy poco informativo.  
 
Cuando estudiamos la percepción, el punto de partida son los fenómenos perceptuales. Siempre 
percibimos configurando una forma sobre un fondo, agrupando elementos semejantes en una misma 
dirección. 66

 
La Gestalt señaló también que se obtiene una misma organización perceptual con elementos diferentes. 
En la acústica, una misma melodía puede cambiarse de clave, con lo que estaría compuesta de 
elementos diferentes. Con ello venía a explicitar que el todo es algo distinto de la suma de sus partes. A 
partir de ahí, lo importante es el estudio de la organización perceptual y no el estudio de los elementos.  

 
64 NOTA:  La terminología de la “nueva audición” se desarrolla, casi exclusivamente, a partir de Schaeffer (y su 
teoría del “objeto sonoro” ), con aportaciones de  Smalley  (y su Espectromorfología).  
65 Esta teoría fue desarrollada por J.J. Gibson. 
66 Entre los psicólogos de la percepción que hoy se preocupan de los temas formulados por la Gestalt, uno de los 
más importantes es Garner. Se denomina a sí mismo como “psicólogo de la Gestalt analítico”. Es analítico porque 
se preocupa del análisis de las propiedades del estímulo, cosa que los psicólogos de la Gestalt no hicieron: Las 
propiedades del estímulo dependen de las propiedades del todo al que pertenecen.  
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5.1b El análisis de la música electroacústica  

Si bien el análisis musical en general significa uno de los problemas más complejos para la teoría de la 
música, con un constante replanteamiento de objetivos y metodologías, con posturas contrapuestas y enfrentadas, 
el análisis de música electroacústica presenta algunas dificultades adicionales y varios retos, no siendo el menor 
de ellos el que esta música representa, quizás, el más grande salto en la historia de la música. Los nuevos 
materiales, tratamientos de materiales y estructuras se encuentran y son creados a diario. En consecuencia, la 
experiencia ofrecida al oyente ha sido igualmente revolucionaria. Claramente, abordajes tradicionales de análisis 
pueden ser aplicados hasta un cierto punto/nivel (descriptivo, estructural), pero en la mayoría de los casos estos 
abordajes tienen que ser complementados por herramientas basadas en el sonido, dado que los parámetros 
tradicionales, tales como altura y ritmo, entre otros, no son siempre apropiados. Elementos tales como el timbre y 
la textura así como el uso del espacio pueden ser como mínimo igual, si no más, importantes.   

Existe claramente una disgregación en un continuo no diferenciable de los elementos sonoros, que ha 
acentuado el interés de una  nueva categoría: el concepto de textura, que será muy importante para acercarse a la 
música de nuestro tiempo. La textura es hoy “la reina del proceso compositivo”, auxiliada por el desarrollo de otro 
nuevo elemento, la densidad. Se definirá la densidad como “la cantidad musical por tiempo”. Y entre una y otra 
categoría pierde su fuerza, o adopta nuevas facetas, la categoría de “forma musical” que, cada vez más, parece 
adaptarse a la teoría de que, en música, forma y fondo son dos aspectos de una misma cuestión: en estos tiempos 
se ve precisada la posibilidad de que, además de los “objetos sonoros” que siempre han sido el sustento de la 
música, ésta pueda concretarse en otros supuestos, en otros niveles: a partir de procesos, por ejemplo, que 
pueden tener una concreción y existencia real muy variable como fenómeno sonoro.  

Problemas no resueltos  

Aún no se han resuelto, por parte de la teoría musical, aspectos fundamentales referentes a la 
comprensión y asimilación de las nuevas estructuras sonoras (resulta significativo observar cómo las principales 
corrientes de análisis de las últimas décadas, incluyendo las relativamente más recientes, han eludido cualquier 
tipo de referencia a este género), por ejemplo:  

1) En cuanto a las propuestas de técnicas formales de análisis, ninguna de ellas ha proporcionado 
metodologías totalmente satisfactorias que puedan ser trasladables a músicas compuestas con medios 
electroacústicos (las limitaciones de un análisis basado casi exclusivamente en la audición son evidentes: no sólo 
difícilmente se puede ir más allá de los rasgos más salientes de la superficie, sino que la percepción en tiempo real 
de audición no permite un examen detenido de relaciones estructurales, o detección de métodos compositivos). 
Análisis de este tipo suelen no pasar del nivel de la interpretación subjetiva.  

2) Con respecto al material disponible, los análisis existentes de obras electroacústicas son, en términos 
relativos, mucho más escasos que los de otros repertorios más tradicionales.  

3) y con respecto a los problemas cognitivos que la música electroacústica plantea al oyente, posiblemente 
sean los más delicados, y peor resueltos: en la música instrumental tradicional, los parámetros sonoros, 
especialmente aquellos portadores de mayor información musical, están alfabetizados, conformando unidades 
gramaticales fácilmente cognoscibles en todos sus niveles.   

Y si bien es cierto que mucha de la música producida en las últimas décadas se aleja de gramáticas 
tonales, métricas y temáticas, y se ha discutido abundantemente sobre las consecuencias de esto a nivel 
cognitivo; la música electroacústica resulta mucho más compleja aún, y rayana en lo incomprensible, en particular 
en lo que respecta a lo tímbrico.  Por otro lado, tenemos problemas de índole “social” o “moral”, típicos de los 
planteamientos de vanguardia como, por ejemplo, el de que, la técnica debe estar siempre al servicio del 
compromiso social (que tiene un papel principal dentro del pensamiento, por ejemplo, de Adorno y los partidarios 
del “arte comprometido”):  [...] La idea sobrevalorada del material [...] conduce [...] a creer que la preparación de 
materias primas musicales es una sola cosa con la música. En medio de la racionalización se oculta un algo 
malamente irracional, a saber, la confianza en la plenitud de sentido de la materia abstracta. [...]   

En esta misma línea, en su artículo El envejecimiento de la nueva música llega a la conclusión de que   
 [...] No es que hayan sido utilizadas ya todas las posibles combinaciones sonoras. [...] Se trata de la calidad, no 
de la cantidad [...], y ningún sonido por añadir transformaría en su conjunto el paisaje sonoro. [...] Ningún sonido 
podría reivindicar hoy día para sí, con tanta facilidad, el título de lo nunca escuchado. [...]  
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El análisis sonográfico y sus limitaciones  

La práctica imposibilidad de una partitura completa en la música electroacústica elimina el "nivel neutro", 
entendido como una representación gráfica simbólica de la música, el que parece conformar el punto de partida 
de la mayoría de las técnicas de análisis habituales. En la música electroacústica el único nivel neutro sería la 
propia señal sonora. A partir de aquí existen dos posiciones: la primera, representada, por ejemplo, por Lelio 
Camilleri: "La aproximación analítica a la música electroacústica sólo puede ser estético/perceptivo/cognitiva, ya 
que no existe una correlación consolidada entre la representación gráfica y el texto sonoro (como sí existe en la 
música instrumental); el único texto que podemos analizar es el texto sonoro" [Camilleri 1993].   

Y una segunda, expuesta por Jure entre otros, que mantiene la esperanza en la obtención de una nueva 
notación adecuada: “Lo necesario es encontrar una representación gráfica que sea a la vez precisa y fiel a la señal 
sonora, y que permita el análisis detallado de los elementos estructurales de la composición”.  

En este último caso, uno de los métodos más utilizados consiste en el análisis espectral del sonido y su 
representación mediante un sonograma, donde el eje horizontal corresponde al tiempo y el vertical a las 
frecuencias. Las intensidades suelen representarse mediante algún código de colores, o con diferentes 
graduaciones de grises. Generalmente las obras estéreo o cuadrafónicas se reducen previamente a versiones 
monofónicas.  

El almacenamiento de audio en forma digital permite utilizar todas las herramientas del procesamiento 
digital de señales, y en la actualidad son fácilmente accesibles diversas aplicaciones que implementan, en 
ordenadores personales, técnicas de análisis espectral de sonido [Schottstaedt 2003; Sjölander y Beskow 2003], 
fundamentalmente basadas en la transformada de Fourier [Moore 1990; Roads 1996a]. Estas aplicaciones 
permiten diferentes representaciones gráficas del sonido, según sea más adecuado en cada caso.   

Aplicada por el propio Jure en el estudio de Chowning con bastante éxito, nos la justifica en su introducción como 
uno de los métodos más solventes y evolucionados en este momento, dándonos referencias de su historia y 
metodología: La aplicación de sonogramas al análisis musical fue presentada extensivamente por Robert Cogan 
en New Images of Musical Sound [1985], texto clásico de referencia en esta materia. Allí se ejemplifica la 
metodología aplicándola a músicas de los más variados períodos históricos y contextos culturales, quedando claro 
que es muy apropiada para el análisis de música electroacústica en particular. Se puede dar así una interacción 
similar a la que existe entre la audición y el estudio detenido de la partitura en la música instrumental. La 
representación sonográfica ha sido utilizada desde entonces en muchas ocasiones para el análisis de obras 
electroacústicas [Code 1990; Hirst 1996].   

Cogan busca además formalizar una metodología de análisis aplicando procedimientos de la fonología, en 
la configuración de lo que denomina "teoría de los opuestos". En cualquier caso, independientemente de poder 
plantear la aplicación de cualquier modelo establecido de análisis; también se muestra apta para presentar una 
especie de "partitura comentada" de la pieza lo más detallada posible, que junto con una discusión de los aspectos 
técnicos más relevantes de su composición -la síntesis FM y la espacialización- permitan una audición más 
detenida y competente de la misma.   

El propio Jure, que explota bastante las posibilidades del sistema (La representación por medio de sonogramas 
permite analizar aspectos relevantes de la estructura temporal de la obra en todos sus niveles, desde los locales 
hasta los globales, y la relación de éstos con elementos de composición tímbrica, así como la organización en la 
dimensión de las frecuencias) nos advierte de sus limitaciones :  

Hay sin embargo otros aspectos que no son bien representados, en particular el que tiene que ver con 
la espacialización del sonido, que en esta obra juega un importante papel. Los aspectos dinámicos en general 
tienen una limitada representación, por lo que puede interesar complementar los sonogramas con oscilogramas 
(amplitud en función del tiempo).   

Por otra parte, la representación temporal en un eje de tiempo cronométrico resulta poco apropiada para analizar 
música organizada rítmicamente en estructuras métricas basadas en pulsos, ya que no se revelan claramente las 
relaciones rítmicas derivadas de éstos; sí es apropiada, en cambio, para música sin estructuras métricas67.  
 
 

 
67 como es el caso de Turenas, una de las mejor estudiadas.  
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APARTADO 5.2- UNA NUEVA REPRESENTACIÓN VISUAL PARA 
NUEVOS OBJETOS SONOROS  
Extracto del libro “Comentario de la audición musical 2“.Análisis Música electroacústica.   
Ortiz Morales2006.AMP Ed.Descatalogado……………………………………………………………Biblioteca  
Fragmentos del cursillo “Un estilo gráfico, un estilo musical“. Edición de partituras&Informática 
musical Ortiz Morales. CSMMálaga 2010…………………………………………………………………………Carp 3/2010  

 
 

5.2a Las nuevas partituras   

RUSSOLO
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RISVEGLIO DELLA CITTÁ (1914) 

A pesar de no ser un músico profesional (era pintor), y haber preparado el camino teórico Balilla 
Pratella; Luigi Russolo, sin embargo, el 11 de marzo de 1913 publica un manifiesto sobre música 
futurista mucho mas radical que los tres de Pratella, que le habían precedido: “el arte del rumor(ruido)” 
presentaba una música basada no en notas sino en sonidos relacionados a los ruidos de la experiencia 
cotidiana aunque no simplemente imitativos ("queremos afinar estos diversos sonidos y regularlos tanto 
armónica como rítmicamente").  
 
Este nuevo arte tendría que entonar y regular todos los ruidos posibles, clasificados por él en seis 
familias que serían: zumbidos, silbidos, susurros, chirridos, percusiones y gritos de animales y de 
hombres. Ese mismo año y con este fin, construyó y mostró en Módena la primera de una serie de 
dispositivos e instrumentos mecánicos y eléctricos especiales que denominó Intonarumori 
(entonadores de ruidos), y para los que compuso en 1914 unas pocas obras, entre ellas: Risveglio 
Della cittá, Convenzo dell'automobili e dell'aeroplani y Combattimento nell'oasi.  Entre los primeros 
aparatos están el intonarumori 1 y el scoppiatore. Los ronzatore, crepitatore y stropicciatore 
aparecieron más tarde, así como los ululatore, sibilatore y otros cuyos nombres son sobre todo 
onomatopéyicos. Los Intonarumori son instrumentos que tratan de reproducir todo tipo de ruidos 
mediante vibraciones producidas por corriente eléctrica  

En 1913 y 14 se mostraron algunos de esos instrumentos en Milán, Génova y Londres, donde, en 
algunos lugares, se causaron desordenes.  

En 1916 Russolo publicó su libro El arte de los ruidos tras su manifiesto anterior. En él sostiene que la 
música debe superar el campo limitado de los sonidos para apropiarse de los inagotables recursos del 
ruido, afirmando que la música, en su evolución hacia combinaciones sonoras cada vez más 
disonantes, tiende a alejarse del sonido puro para acercarse al ruido. Hay que conquistar, añadía, la 
infinita variedad de ruidos, donde el compositor futurista encontrará la respuesta a su necesidad de 
innovación. Pero el nuevo compositor no debe limitarse a imitar el ruido: tiene que combinar y organizar 
el ruido, sometiendo su irracionalidad a la racionalidad compositiva musical.  

Después de la interrupción de la Primera Guerra Mundial, siguieron otros conciertos de “ruidos” sobre 
todo en Paris, 3 de ellos en junio de 1921 en el Teatro de los Campos Elíseos, bajo la protección del 
poeta Marinetti. Aunque fueron muy controvertidos, hubo varios compositores (por ejemplo, Milhaud, 
Honegger y sobretodo Ravel) que quedaron impresionados con las nuevas posibilidades abiertas por 
las máquinas. Stravinsky también demostró interés antes y después de la guerra.  

En abril de 1923 y diciembre de 1925, Russolo demostró dos versiones de un “arco enarmónico” 
diseñado para obtener inusuales sonoridades de los instrumentos de cuerda convencionales. Y entre 
1920 y 1929 desarrollo gradualmente su más elaborada invención, el “rumorarmonio” o "russolófono", 
combinando las características de varios entonadores de ruidos para ser controlados por un 
rudimentario teclado. Este instrumento despertó el interés de Varése y Honegger, aunque la 
demostración en Paris de este instrumento en 1929, fue, realmente, el gran último momento de la 
carrera de Russolo como inventor. Posteriores planes, incluyendo una producción en serie del 
rumorarmonio, se frustraron por razones políticas. Aparentemente se desilusionó. En 1932 dejó París 
(donde había vivido desde 1927 como refugiado del fascismo) y abandonó la música para dedicarse 
exclusivamente a la pintura;  tras unos años en España retornó a Italia. Su principal interés entonces fue 
el ocultismo .  

 Entretanto, sus máquinas quedaron almacenadas en París y fueron destruidas durante la guerra.  
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SCHAEFFER & HENRY 

 

Aviso: Ante la falta de documentación sobre los guiones de la simphonie (si exceptuamos unos bosquejos 
en notas para un fragmento), se ofrecen dos partituras análogas del sistema de notación de cortes típico 

de la música concreta: la Antiphonie, de Henry; y el William Mix, de Cage  



Ruidismo……………………………………….…………………..Archivos documentales del ATI-Gabirol Lab. Málaga  
 

 
SINFONIA PARA UN HOMBRE SOLO 

La sinfonía para un hombre solo, de Schaeffer y Henry, es la primera obra maestra de la música concreta. A pesar 
de su título, tiene mucho más de suite de movimientos independientes que de sinfonía propiamente dicha. Dicen 
los musicólogos: “La recuperación del sonido en su dimensión de "ruido" es la recuperación de una dimensión de 
la sensibilidad, de la capacidad de sentir, inhibida históricamente. Ahora bien, la condición propiamente musical del 
sonido está dada por el hecho de que su acontecer es determinado por un trabajo de composición. En este 
sentido, lo determinante no es la simple novedad del sonido en sí, sino el hecho de que sea convocado por la 
composición”.  

Fue en 1949 cuando Pierre Schaeffer da inicio a las investigaciones del denominado Groupe de recherches de 
musique concrète. Buscando nuevos medios de expresión, más radicales, más vigorosos que los hasta ahora 
existentes, descubre el ruido (entendido como "sonido inarticulado"). Schaeffer acota el sentido de la música 
concreta diferenciándola de las investigaciones que por esa época se iniciaban en la Escuela de Colonia, en 
Alemania; al respecto escribe en su cuaderno de notas: "No confío en los nuevos instrumentos, en las "ondas" o 
en las "ondiolinas", en lo que los alemanes pomposamente llaman "música electrónica"... Trato de entrar en 
contacto directo con el medio sonoro, sin electrones interpuestos"

. 

El término usado por Schaeffer para definir un acontecimiento sonoro es el de “objeto sonoro”, para diferenciarlos 
de los “naturales”. Aunque estos no son aptos para la música de este tipo, una vez convertidos en “un sonido 
grabado”, pierden su cualidad referencial, y ya se consideran aptos como material concreto, asimilando así 
sonidos de cualquier origen (excepto, por principios estéticos, los electrónicos). El término “música concreta” ha 
pasado a determinar todo tipo de música basada en sonidos naturales grabados o “concretos”, a diferencia de la 
música electrónica pura, en la que los sonidos originales se producen artificialmente, mediante medios puramente 
electrónicos.  

Después de haber compuesto y grabado sobre discos sus “cinco estudios de ruidos” (Estudio de tornillos, estudio 
de ferrocarriles…) Schaeffer quiso realizar una obra de mayor dimensión. En 1949, Schaeffer y Henry producen la 
Sinfonía para un hombre solo, la cual se basa en los sonidos y ruidos que un solo hombre es capaz de producir sin 
ayuda de ningún instrumento. Los sonidos, tanto humanos (respiración, gritos, etc.) como no humanos (pasos, 
golpes de puertas, etc.), no son en sí mismos inéditos, no obstante la obra sí lo es. Aquí lo nuevo corresponde 
más bien al hecho de escuchar esos ruidos, lo cual no significa la simple inmersión y disolución del trabajo del 
compositor en la anónima y trivial materialidad de lo cotidiano, sino que, por el contrario, la música alcanza un alto 
grado de idealidad al quedar remitida, en la instancia de su recepción, al concepto en el que tiene su origen y 
fundamento.   

Por lo que se refiere al material sonoro, la aportación original de la música concreta es la de hacer posible la 
transformación de un sonido registrado de antemano, variando su forma, timbre, tesitura, dinámica o altura. Los 
'objetos sonoros' que se derivan de tales transformaciones. El hecho de que cada sonido sea susceptible de gran 
cantidad de manipulaciones electroacústicas significa una diversidad y un número prácticamente ilimitado de 
familias de sonidos. En estas manipulaciones se conservan los caracteres vivos del sonido de origen, así como 
sus fluctuaciones y asimetrías, que la música concreta prefiere a los sonidos electrónicos.   

Además de los sonidos originales, podemos observar las transformaciones de los sonidos “naturales”, como el 
sonido de un tren o un piano. Algunos procesos de transformación que se utilizan son:  
1 adaptación de porciones de sonido.  
2 Variación de la velocidad de play-back.  
3 cinta invertida.  
4 combinación de diferentes sonidos por cortes especiales en la cinta.  
 
La Symphonie pour un homme seul se compuso en 1949 en la RTF de París, pero su primer estreno enpúblico 
tuvo lugar en “l'École normale de musique” el 18 de Marzo de 1950.La primera versión se compuso con 22 
movimientos en el estudio “de ensayos” de la RTF sobre discos de vinilo; y posteriormente fue reelaborada una 
versión en 12 movimientos en 1951 por Henry (que es la que aún podemos escuchar), y la remasterizó en 1966, 
manteniendo voluntariamente el sonido de la época y los ruidos de frituras del disco.  
En 1955, Maurice Béjart realizó una magistral coreografía sobre la Symphonie pour un homme seul y 
comenzó una gran amistad con Henry que duró muchos años.  
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R.MURRAY SCHAFER 
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EPITAPH FOR MOONLIGHT 
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5.2b.- Una nueva representación visual para nuevos 

objetos sonoros  

Como hemos visto, a pesar de la explosión de nuevas tipologías de transcripción sonora que 
han surgido a lo largo del siglo XX, la  problemática de un sistema gráfico eficaz  para  la 
música electroacústica o los puros fenómenos sonoros se mantiene, al igual que para  el 
análisis sonográfico. En cualquier caso, conviene quizás realizar una pequeña ojeada a los 
intentos de grafismos electroacústicos. En cualquier caso, bajo este amplio término se pueden 
dar cabida a todas las formas de representación visual de la música electroacústica con el 
propósito de analizar, ayudar en la ejecución, o bien funcionar como interfaz con las 
operaciones de un ordenador.  

.............................................................................. Acousmograph (Acusmógrafo) 
 
El Acousmograph es un software que ofrece una representación gráfica de los sonidos. Es similar a 
un sonograma, y ofrece al usuario la posibilidad de seleccionar parte del gráfico y escuchar la 
imagen seleccionada.  

 

................................................................................... Partitura de Difusión  
 
Normalmente usada como una ayuda memoria para la interpretación de obras electroacústicas, una 
partitura de difusión es, generalmente, una representación visual de alto nivel de una pieza, en la que 
aparecen, usualmente de un modo muy personal, aquellos detalles auditivos salientes necesarios para 
la interpretación. Frecuentemente dibujada a mano y utilizando símbolos propios de quien escribe la 
partitura, un abordaje común es el de representar al tiempo sobre el eje horizontal y al espectro sobre el 
vertical. Algunas veces, visualizaciones de alto nivel o editadas en computadora son empleadas en la 
difusión. Las Partituras de Difusión no son habitualmente de gran ayuda para los investigadores, 
excepto como un "mapa" general de la estructura de una pieza.  
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……………………................................................................................... FFT  

La FFT (o Transformada Rápida de Fourier) es una herramienta utilizada para representar gráficamente 
a los componentes del espectro de un sonido. El sonido es analizado matemáticamente y reducido a 
sus diversos parciales en su evolución dinámica en el tiempo. La representación gráfica de una FFT 
usualmente traza las amplitudes de las bandas de frecuencia en el tiempo, ofreciendo una 
representación visual de fácil lectura del sonido que esté siendo examinado.  

 

................................................................................... Interfaz Gráfica  

Una interfaz gráfica es cualquier medio por el cual uno puede interactuar con una computadora a través 
de algún tipo de software gráfico. Comúnmente, esto se consigue a través del control mediante el 
teclado y el mouse de cursores, menús, ventanas, íconos y cajas de diálogo, pero puede tomar 
cualquier forma imaginable. Gran parte del trabajo que se realiza en relación con el procesamiento 
digital de señales (DSP), el diseño de instrumentos interactivos, los sistemas para la interpretación en 
tiempo real y la síntesis gráfica (graphic synthesis) se ocupa del diseño de interfaces gráficas 
innovadoras y musicalmente apropiadas.  
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..................................................................................... Partitura Gráfica  

Generalmente, los compositores de música electroacústica no hacen partituras con representaciones  
visuales ("analógicas") de sus obras. Algunas excepciones podrían ser:   
 -una partitura de procedimientos que permita a otros recrear una pieza.   
 -una representación de material electroacústico para ayudar a un instrumentista o vocalista en una 
Obra Mixta.   
- una representación de cómo los materiales sonoros en un medio fijo deberían ser direccionados 
para aparentar fuentes espaciales en una ejecución compleja o una situación de tipo instalación.  

Dado que las características que otorgan significado y estructura a la música electroacústica no siguen 
patrones convencionales, como es el caso de la notación de la mayoría de las composiciones 
instrumentales y vocales, las estrategias para representar visualmente a la música electroacústica 
pueden variar enormemente entre diferentes partituras  

 

........................................................................................ Síntesis Gráfica 

 La Síntesis Gráfica sigue una analogía visual y escultórica para la especificación del sonido. El 
compositor crea imágenes sonoras dibujando en una tableta o pantalla; estos dibujos son traducidos a 
sonido. Sumado a esto, las imágenes de sonidos digitalizados pueden ser transformadas usando 
herramientas gráficas.  Una notable implementación de un sistema de Síntesis Gráfica es la UPIC (Unité 
Polyagogique Infomatique du CEMAMu). El UPIC es un sistema de composición que combina un editor 
gráfico de partituras, un editor de sonido (voice editor) y un poderoso sistema de "ejecución" (o 
reproducción), compartiendo los mismos datos entre ellos. Todas las operaciones de dibujo y edición 
están disponibles mientras la música está sonando. Todos los comandos pueden ser manejados con un 
mouse (ratón). Un menú permite seleccionar el dispositivo de entrada entre el mouse y el (tablero) 
digitalizador para dibujar. La versión más nueva (final) del sistema corre sobre una computadora 
conectada a una unidad de síntesis en tiempo real. El nuevo software ofrece una interfaz gráfica 
"amigable" (con ventanas), manejada mediante un mouse, que hace posible dibujar, editar y tocar en 
tiempo real una página musical así como grabar una "ejecución".   
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 ............................................................................ Monograma  

Un sonograma, sonógrafo o espectrograma es una técnica de representación espectral bien conocida 
en la investigación del habla, y ha sido utilizada por décadas en el análisis de expresiones vocales 
(utterances). Un sonograma muestra un panorama del espectro de un sonido, usualmente de varios 
segundos. Esto le permite al observador ver características generales, tales como el ataque de notas o 
fonemas, formantes y transiciones mayores. La representación del sonograma ha sido empleada 
también como interfaz para la edición de espectros. Un sonograma representa al sonido en una gráfica 
bidimensional de tiempo versus frecuencia+amplitud". El eje vertical muestra las frecuencias (cuanto 
más altas, más arriba aparecen en los diagramas) y las gradaciones de grises (u otros colores) indican 
la amplitud, correspondiendo a una mayor oscuridad, mayor intensidad.  

 

.............................................................................. Análisis Espectral  
 
El análisis espectral podría ser considerado análogo a la composición tímbrica o espectral, es decir, a 
través del análisis de la evolución del espectro en una composición, uno obtiene una mayor 
comprensión de su contenido y su desarrollo. El análisis espectral es frecuentemente utilizado en el 
proceso composicional mismo, principalmente en tareas de procesamiento del material sonoro a nivel 
micro.   
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................................................................................. Partitura para Síntesis  
 

Un concepto central de la familia de programas MUSIC es la división de tareas de síntesis en dos 
componentes: la orquesta y la partitura. La "orquesta" está construida a partir de instrucciones que 
definen una red de unidades de generación y procesamiento que generalmente representan dispositivos 
de estudio reconocibles, tales como: osciladores, filtros, generadores de envolvente y unidades de 
reverberación. Como resultado directo de la investigación sobre nuevos algoritmos para la síntesis de 
sonido, una cantidad de unidades generadoras más especializadas se fueron agregando a programas 
tales como el Csound. Dado que estos dispositivos son simulaciones por software, el único límite sobre 
la cantidad de "productos" de las unidades generadoras es la capacidad de trabajo disponible en la 
memoria. La "partitura", como su nombre sugiere, provee a la "orquesta" de los datos para la 
interpretación. Se deben proporcionar a cada unidad generadora las secuencias de información de 
control adecuadas, incluyendo tanto los detalles del tiempo de comienzo y la duración para cada 
conjunto de valores, así como los valores mismos.  
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APARTADO 5.3-NUEVAS ESTRATEGIAS: CHION Y SMALLEY  
Ensayo-resumen GC2009  “Chion y Smalley“.Análisis Música electroacústica.  
I.Pecino/L.Haradkova/M.Silva. CSMM2009…………………………………………………………Carp 2/2009  

 

Teniendo todo lo anteriormente dicho en consideración, se han desarrollado, y se 
continúan desarrollando, nuevas estrategias para crear partituras / instrumentar a posteriori 
desde notaciones formales espectrales hasta notaciones informales basadas en lo (que ha 
sido) recibido. Diversos abordajes, con préstamos de la psicoacústica, la acústica, la teoría de 
la recepción y otros campos han sido igualmente introducidos. "Durante la segunda mitad del 
siglo pasado, una nueva cultura del audio ha emergido, una cultura de músicos, compositores, 
artistas sonoros, estudiosos, y oyentes atentos a la substancia sonora, el acto de la escucha, y 
las posibilidades creativas  de la grabación, reproducción y transmisión de sonido. Esta cultura 
del oído se ha vuelto particularmente prominente en la anterior década, como se evidencia por 
una gran cantidad de eventos."(Cox,2004)  

Sin embargo, como hemos anotado, pocos sistemas de gran escala han sido desarrollados 
para asistir en el análisis de las obras electroacústicas. Los primeros textos de Schaeffer y los 
comentarios de Chion,complementados por las contribuciones de Smalley en 
espectromorfología, representan importantes excepciones y se consideran puntos de partida en 
la búsqueda de una nueva analítica.  

Para Chion son fundamentales las dicotomías de material/organización y la de 
abstracto/concreto, en lo quedenomina, en genérico, “arte de los sonidos grabados”. Para 
Smalley, en cambio, son fundamentales conceptos como los de espectromorfología, flujo y 
gesto.  

5.3a El arte de los sonidos fijados, de Michel Chion  

Dice Chion: “El término de “material”, para designar eso a partir de lo cual trabaja el compositor, 
apareció en la música occidental en el mismo instante en que ya no se conformó con los 
elementos clásicos: notas, temas, arpegios, acordes. Todos estos términos, estrechamente 
unidos al sistema musical occidental y a su arsenal de instrumentos bien delimitado....situaban 
el sonido musical como transparente para la composición. Desde que la música ha querido, por 
decirlo así, “alargar” sus componentes, sea combinando de manera diferente los sonidos de los 
instrumentos clásicos (por ejemplo, con la invención del clúster), sea modificando las técnicas 
de interpretación utilizadas, o incluso descubriendo nuevas fuentes de sonido, estos términos 
clásicos se han revelado insuficientes. Se ha comenzado a hablar de “bloques sonoros”, de 
“complejos sonoros” , de “pasta sonora” y, lo más a menudo, de “materiales”.......Lo que estas 
expresiones tienen en común es el caracterizar el elemento sonoro como algo material, opaco, 
imposible de resolver en coordenadas abstractas de altura y duración....en total, el término de 
material implica la idea de alguna cosa que preexistiría al pensamiento creador y organizador, y 
que el compositor debería “amaestrar”, pero guardando siempre las distancias”  

“El problema del sonido como material se sitúa de la forma más crucial con la “música de 
los sonidos fijados”, puesto que en ella la realización acústica de la obra reposa enteramente 
en las manos del compositor, estando implicados los dos niveles (material y organización) en 
las acciones comunes....”  

Sin embargo, para Chion, las vanguardias, que tanto han publicado su seguimiento y estudio 
de Schaeffer en los nuevos valores musicales, han terminado errando totalmente el camino en 
su interpretación, ya que no han llegado, de verdad, a captar la esencia del sonido “concreto” y 



Ruidismo……………………………………….…………………..Archivos documentales del ATI-Gabirol Lab. Málaga  
 

                                                

las posibilidades de la “nueva música”, y no han hecho más que volver a tomar un punto 
equivocado a partir de nuevos materiales:  

“…muchos de los que se refieren a la dualidad material/organización reivindican, al mismo 
tiempo, la necesidad de reducirlo, y de volver a la “indócil materia” transparente a la 
composición, postulando que se podrá, así, llegar a una unidad más perfecta. Mientras, dicen 
ellos, que la música tradicional no haría más que combinar sonidos pre-modelados sobre el 
mismo modelo de la nota instrumental, la música contemporánea sería susceptible de hacer 
penetrar la composición en el “interior” incluso del sonido” .  

Un sonido es un fenómeno de conjunto y querer controlarlo por el micro-detalle de su interior, 
confundido con sus dimensiones materiales de duración y frecuencia...y no en un gesto global, 
degenera pronto, incluso armado con todas las máquinas posibles, en perder la verdadera 
aprehensión. Y el sentimiento de “dominio” con el que se auto-engañan no es más que magia.  
Pero la creación del material y su organización, aunque se lleven en paralelo, no son una 
misma operación, según el unitarismo vulgar que ya denunciaba Adorno (Vers une musique 
informelle). Es normal una costumbre idealista de negar, en abstracto, toda cesura entre el 
material y el pensamiento, en nombre de un monismo decretado como progreso. Es la postura 
tanto de Xenaquis como de otros muchos músicos actuales....”  

Por ejemplo, según Koenig 68, la música electrónica habría permitido “abandonar el 
concepto de instrumento y...repensar las relaciones del suceso aislado...con su contextura 
interna particular”. Ya no se compone  más “a partir de timbres dados”, dice él: se compone “el 
timbre”; una formulación que continúan reivindicando los pioneros modernos de la síntesis 
sonora por ordenador. O bien para el compositor Tod Machover, uno de los directores que ha 
tenido l'IRCAM69, los compositores actuales se preocuparían por “la exploración del mundo 
interior de los objetos sonoros y de la elaboración de la música basada sobre sus partículas 
atómicas”.  

Comenta Chion: “…aplicando la fórmula al pié de la letra, se puede suponer que este interior 
del sonido era controlable materialmente sobre el soporte de fijación, bien al nivel de su átomo 
temporal (la más pequeña duración audible, tal y como el magnetófono de bobina y, aún más, 
el registro digital, permiten aislar), bien al nivel del átomo frecuencial (síntesis de sonidos 
complejos a partir de sonidos sinusoidales)”.  

Y cita dos casos paradigmáticos:  Pierre Boulez, que en su artículo de 1955 sobre las 
posibilidades de la música electrónica, A la limite du pays fertile, formulaba ya que el timbre 
“combina, en el interior del fenómeno sonoro, las 3 dimensiones....altura, duración e intensidad” 
(Relevés d'apprenti, p.217).  

“…se trataría, para la música electroacústica, de escoger o crear los materiales “por las 
cualidades de estructura intrínseca que comportan” . El término metafórico de estructura 
“interna” del material la concibe, parece, como una pasta, una materia que habría que 
descomponer en sus elementos constituyentes para controlarla mejor”.  

Y el caso de Stockhausen, que en 1951, de visita en el Grupo de Música Concreta, se 
divertiría en decapar en microfragmentos las grabaciones de notas de piano preparado para 
revitalizarlas remezclándolas posteriormente, esperando así resintetizar el sonido a partir de 
sus átomos temporales: o incluso, en la misma época , los electrónicos de Colonia intentaron 
reconstruir los timbres complejos combinando sinusoides.  

Comenta Chion reflexivamente: “…en los dos casos, el fracaso fue patente, y reconocido 

 
68 Gottfried-Michael Koenig, Studium in Studio, 1959 
69 Machover, Tod,. Quoi, Quand, Comment la Recherche Musicale, p. 20), 
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por los mismos autores de dichas experiencias: los sonidos obtenidos no tenían color ni 
personalidad. Si el interior del sonido existía, no era por una síntesis de este tipo que se podría 
controlar. La ilusión era de la misma naturaleza que si un pintor creyera que podría controlar 
mejor su pintura, o manipular un material nuevo, con la ayuda de una regla y procediendo por 
pequeños cuadrados o puntos microscópicos”.  

Y termina su estudio con una conclusión bastante feroz: “…las técnicas más recientes no 
han cambiado fundamentalmente tal manera de pensar, sino que, al contrario, la han 
sistematizado. Es siempre el puntillismo aplicado a una escala colectiva, sistemática y 
“aborregada” en la creación sonora. Resultado: en lugar que los sonidos así creados se 
diferencien, se parecen mucho de una obra a otra, y de un compositor a otro”.  

5.3b La Espectro-morfología de Smalley  

Por otro lado, fuera de polémicas estéticas y centradas en intentar aportar nuevos 
conceptos que expliquen los nuevos componentes y valores musicales, la espectromorfología 
es un abordaje de los materiales sonoros y las estructuras musicales que se concentra en el 
espectro de las alturas disponibles y su modelado a través del tiempo.  

Los conceptos y la terminología de la Espectromorfología son herramientas para describir y 
analizar la experiencia de escucha. Las dos partes del término se refieren a la interacción 
entre espectro sonoro (espectro-) y los modos en que estos cambian y son modelados a 
través del tiempo (-morfología). El espectro no puede existir sin la morfología y viceversa: se le 
debe dar forma a algo, y la forma debe tener un contenido sonoro. Aunque el contenido 
espectral y el modelado temporal están indisolublemente unidos, necesitamos ser capaces de 
separarlos conceptualmente con propósitos discursivos (no podemos describir a la vez a lo 
que se da forma y a las formas mismas).  

Cada componente del término pertenece a otra disciplina (visual, lingüística, 
biológica, geológica), lo que es apropiado, dado que la experiencia musical 
atraviesa múltiples disciplinas. Un abordaje espectromorfológico propone procesos y 
modelos espectrales y morfológicos, y provee un marco de trabajo para entender 
las relaciones estructurales y los comportamientos tal como se experimentan en el 
fluir temporal de la música.  
La teoría espectromorfológica de Denis Smalley considera  las respuestas de la escucha a 
aspectos"extrínsecos" (o referenciales) del material sonoro en su explicación del 
gesto/textura como principio estructurador en el análisis y la composición musical 
electroacústica. Identifica nueve atributos indicativos o "extrínsecos" significativos: gesto, 
expresión oral (utterance), comportamiento, energía, movimiento, objeto/sustancia, entorno, 
visión, y espacio. Un concepto derivado es el de Redes o Campos Indicativos.  

Uno de los más importantes es el atributo del Gesto, que es un término utilizado en los 
estudios de músicaelectroacústica, sobre todo en las áreas de Interactividad y 
Espectromorfología. Mucha de la investigación en el campo de la Interactividad y la 
construcción de nuevos instrumentos musicales e interfaces se ocupa de la detección y 
traducción del movimiento físico. Los términos mapeo de gestos (gesture mapping) y captura 
de gestos (gesture capture) son apropiados para este contexto. El gesto se ocupa de la acción 
de retirarse de un objetivo previo o de dirigirse a uno nuevo; se ocupa de laaplicación de 
energía y sus consecuencias; es sinónimo de intervención, crecimiento y progreso, y está 
fuertemente vinculado a la causalidad.  

La Causalidad , un concepto cercano al de Gesto, es central en el pensamiento 
espectromorfológico de Smalley :"La causalidad, real o ficticia, está relacionada no solo con la 
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intervención física de la respiración, la mano o los dedos, sino además con los eventos 
naturales o propios de la tecnología, analogías visuales, experiencias psicológicas percibidas 
o mediadas a través del lenguaje y el paralenguaje, en verdad, cualquier hecho que parece 
provocar una consecuencia, o una consecuencia que parece haber sido provocada por un 
hecho". La Causalidad es de particular relevancia para las situaciones de escucha 
acusmática70.  

Con respecto a la Textura (analogía visual y táctil frecuentemente empleada para describir a 
la música ), en su sentido musical más general, el término es usualmente utilizado de forma 
algo inconsistente. La textura puede describir recursos vocales e instrumentales, densidad 
vertical, espacio interválico, y la naturaleza de construcciones musicales polimelódicas. 
Igualmente, en música electroacústica, la textura es un término ampliamente utilizado para 
describir el carácter de los sonidos y los diversos niveles estructurales de las secuencias 
sonoras en términos de su comportamiento general y de sus detalles y patrones internos. Para 
Smalley, junto con el gesto, es fundamental para su teoría espectromorfológica.  

Flujo.-Este término es empleado como una herramienta conceptual para la creación y el 
análisis perceptivo de texturas que comprenden "bandas" claramente discernibles de actividad 
sonora, dentro del espectro general de las frecuencias audibles que estén disponibles.  

Un concepto muy importante también en Smalley es el de Timbre (usado, generalmente de 
modo poco consistente, para referirse muy vagamente al "color" del sonido. Frecuente e 
incorrectamente, ha sido tratado como un "parámetro" discreto del sonido, junto con otros 
aspectos como la frecuencia y la altura). La práctica creativa y la investigación en música 
electroacústica han revelado la naturaleza insatisfactoria de esta imprecisión, abriendo la 
noción a una situación mucho más compleja, donde el timbre existe en frágiles y continuas 
relaciones con la frecuencia, el contenido espectral, la identidad sonora y el reconocimiento de 
la fuente. Esto lleva a una situación donde, en muchos ejemplos musicales, es difícil separar al 
timbre del discurso musical general. Actualmente, Smalley lo define como: “Una fisonomía 
sonora general cuyo conjunto espectromorfológico permite la atribución de una identidad”.  

La Intención/Recepción.- Este término se ocupa del estudio de la triangulación de la intención 
de los compositores con la experiencia de quienes escuchan. Entre las preguntas de 
investigación se encuentra cuánta información se desea acerca de una pieza (por ejemplo, 
título, notas del compositor, expectativas del compositor en relación con las estrategias de 
escucha y las respuestas del oyente) para apreciar o comprender mejor una composición o 
colección de obras.  

 
 
 
 
 
 
 

 
70 NOTA: No se debe confundir este concepto con la denominada “Escucha Causal”, término propuesto por 
Chion para contrastar con su término Escucha Semántica y el de Pierre Schaeffer Escucha Reducida. En la 
Escucha Causal se trata de "escuchar con el propósito de obtener información sobre la fuente sonora".  
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APARTADO 5.4-LA PRODUCCIÓN MUSICAL 
Extracto de la colaboración con la UMA/UOC “Comunicación y Música II”.  
Ortiz Morales.UOCPress2008.Barcelona……………………………………………………………..Carp 5/2008 

 Una nueva figura artística, la de “productor” musical, emerge a partir de los nuevos soportes y 
se hace cada vez más importante a lo largo del siglo XX. Es una figura polivalente que está 
falta aún de estudios profundos, y sujeta a polémicas: sobre todo entre quienes lo ven como la 
“mano negra de la industria” (muy usual en los estudios sociológicos), y los que lo ven como el 
paso siguiente dentro de la rama de la composición, la instrumentación en los soportes de 
fijación sonora.  

Parece claro que el hecho de la grabación sonora ha creado una grave distorsión en el 
esquema comunicacional convencional; del cual surgen dos claras proyecciones diferentes: el 
objeto sonoro* como producto para la sociedad de consumo; y el objeto sonoro como nueva 
forma de arte musical  *[ no a la manera de Schaeffer, como puros sonidos exentos de 
referencias, sino literalmente: como objeto “que suena”, el disco].  Y de ahí a la diferente 
responsabilidad y prestigio de la figura y el papel del productor artístico, máximo responsable 
de ese nuevo componente o parámetro musical (la “sonoridad”  o el “sonido” de la grabación 
final), según busque uno u otro de los objetivos o se inserte en uno u otro esquema derivado de 
la distorsión introducida. Esquemas que, por otro lado, parece que se sobreentienden de forma 
diferente desde las disciplinas comentadas: mientras la Sociología y la Comunicación observan 
y estudian los procesos masivos e industriales (el productor artístico y su obra, el producto 
sonoro, como el primer engranaje de la cadena empresarial),  

 

 la música lo observa como fenómeno creativo (el productor artístico y su obra, el objeto 
sonoro, como el último “emisor” del contexto artístico).   

 
 
Es cierto que el fenómeno del registro sonoro ofrece un primer aspecto como generador de un 
objeto repetible, industrial, de consumo masivo y, como tal, objeto de interés meramente 
económico y mercantil. En este caso, algo más complicado de lo normal por tratarse de “bienes 
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culturales”, pero que son, a la postre, también asimilables por la industria (de infinita capacidad 
digestiva) para su beneficio económico (apoyándose y reforzando, de camino, los paradigmas y 
modelos propugnados por la cultura dominante).   

[Visto desde este punto de vista (el habitual en los estudios sociológicos), el productor 
artístico es, efectivamente, “la mano dura” del sistema para controlar, manipular y modificar 
el original artístico hasta obtener un producto sonoro de probada eficacia, banal pero muy 
rentable. Dentro del esquema, su control y preparación del registro sonoro forma parte 
evidente ya del engranaje industrial puro. Al igual que la aceptación o rechazo de artistas es 
ya un signo de control y dominio. Pero ya hemos comentado que dichas funciones pasaron 
hace tiempo al director artístico, en el plano profesional, en su mayor parte].   

Sin embargo, por otro lado, el entorno musical (bastante aislado de los estudios externos a él 
mismo, como señalan con claridad diversos autores, como el propio Adell) tiene su propia 
visión del fenómeno, surgida en el seno de su propio mundo. Este segundo aspecto del hecho 
de la grabación como elemento de la estructura comunicacional es, esencial y puramente, 
artístico y creativo, exento de rasgos mercantiles y absolutamente contrario a los intereses 
dominantes: es el vehículo de un nuevo nivel en el arte musical, un avance.  

 

[Ocurrió cuando los músicos (o técnicos-músicos) utilizaron el nuevo aparato, el 
magnetofón, como instrumento musical y elaboraron nuevas “obras revolucionarias” en las que 
se proponía un nuevo “objeto sonoro”: los propios sonidos grabados, no como registro de una 
obra musical convencional previa, sino como algo absolutamente nuevo y creado de esa nueva 
manera. Ya no eran sólo músicos: eran productores (utilizaban máquinas y sistemas 
industriales) de algo diferente: de “paisajes sonoros”. A veces, manipulando sonidos de la calle 
o la realidad (música concreta); posteriormente, fabricando nuevos sonidos (con sintetizadores 
y nueva maquinaria) para esa grabación específica (música electrónica); pero, en cualquier 
caso, “produciendo” una grabación (no escribiendo una partitura para unos intérpretes que, 
después, será registrada en una de sus versiones posibles); en este caso, la obra es así, 
dentro del disco, y para siempre.   

Eran “los nuevos tecno-compositores”. Más adelante, tuvieron que compaginar piezas de 
partes “producidas” con otras “escritas para interpretar en directo” (música electroacústica) ya 
que la música producida, al no ofrecer ningún atractivo visual o sonoro nuevo en un concierto, 
aparte del mismo que se podría obtener cómodamente oyéndolo en la propia casa (se había 
suprimido de un plumazo las funcionalidades básicas del intérprete, como tal, o del propio 
concierto en directo), quedaba excesivamente fría como sustrato en dichos eventos (ningún 
movimiento en el escenario, solo la audición por altavoces de lo grabado) .   

Hoy en día, un músico contemporáneo (clásico o popular, da igual) puede componer 
“escribiendo” (para intérpretes, como siempre) o “produciendo” (música electrónica o “cinta 
preparada”) o bien, haciendo una combinación de ambas cosas. También suelen colaborar 
con otros músicos acústicos, en cuyo caso, se suelen encargar de fondos o sonidos 
sintetizados y, sobre todo, de la sonoridad y mezcla final del “objeto sonoro”, pero como 
parámetro musical absolutamente artístico.  

 

MATERIAL COMPLEMENTARIO.- Sobre otros diversos aspectos de la producción musical se puede 
consultar:              http://ommalaga.com/Conservatorio/Textos/LaProduccionArtisticaMusical.htm  

 
 

http://ommalaga.com/Conservatorio/Textos/LaProduccionArtisticaMusical.htm
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7) ANEXOS: PRINCIPIOS BÁSICOS DE 
ACÚSTICA Y PSICOACÚSTICA   

 
APARTADO 7.1.- LAS ONDAS SONORAS 
Apuntes del cursillo básico sobre acústica para intérpretes “La naturaleza del sonido”. Talleres. 
Ortiz Morales. CSMMálaga. 2008-2011…………………………………………………Carp. 4/2008   

7.1. LAS ONDAS SONORAS  

Introducción:- Los estudios sobre el sonido  

Ya las fuentes griegas y romanas incluyen numerosas referencias a las relaciones científicas sobre la 
naturaleza y el origen del sonido, y éstas parecen ser las ideas más tempranas de la actitud a la música, 
aparte del interés simplemente estético. Muchos observadores clásicos, sin embargo, siguieron el 
método aristotélico de diseñar un experimento e imaginar los resultados, un método que, aparte del 
valor innegable como señal de arranque resultó en conclusiones opuestas ya que no fueron 
generalmente cotejados con experimentos verdaderos. También el excesivo misticismo, tratando de las 
relaciones numéricas especialmente, oscurecían las ideas más científicas.  

Continúa históricamente una brecha de 15 o 16 siglos durante los que no hubo, prácticamente, 
desarrollo en el estudio científico del sonido. Pero durante los siglos XVI y XVII casi todos los grandes 
científicos de la época enfocaron algo de atención al tema : Galileo hizo el primer estudio serio sobre 
cuerdas vibrantes y dio una explicación plausible del origen de la consonancia y la disonancia (y que ha 
quedado desde entonces como muy aceptable). También presentó la idea de la demostración por los 
análogos, incluyendo el uso de péndulos para demostrar las proporciones armónicas. Boyle llevó a cabo 
el experimento clásico de mostrar que un medio es necesario para la transmisión de sonido; Descartes 
hizo estudios sobre la resonancia; Hooke reconoció que un sonido de altura definida podía ser obtenido 
del giro de una rueda; Mersenne formuló leyes de vibraciones de cuerdas (aunque Galileo había 
colocado los cimientos firmes en el trabajo inédito); y Newton fue el primero en plantear un principio 
teórico de la velocidad del sonido y compararlo con los resultados experimentales.  

En los siglos XVIII y XIX, los descubrimientos se acumularon : Young hizo estudios completos sobre 
los modos de las vibraciones de cuerdas; Chladni estudió las vibraciones de placas; Fourier estableció 
las teorías matemáticas sobre las que está basado todo análisis moderno de ondas; Wheatstone 
desarrolló los métodos de hacer visibles las ondas de sonido ; Faraday investigó las voces de los 
cantantes; Koenig estudió el alcance en alturas del oído humano; y Helmholtz recogió todos los 
estudios juntos en un volumen magnífico. Bell produjo el teléfono y Edison el tocadiscos; John Tyndall 
dictó conferencias en Gran Bretaña y el USA, usando demostraciones que todavía tienen fenomenal 
impacto y de la que gran parte de los instrumentos quedan en la Royal Institution de Londres. Durante 
primera mitad del siglo XX hubo una disminución en el progreso, en parte porque científicos se 
orientaron en gran medida por la física atómica. En un segundo momento, los nuevos avances 
tecnológicos, derivando de estos estudios en gran parte, dieron un nuevo impulso a la investigación del 
sonido.  

Así pues, y aunque sea de manera absolutamente escueta, dada la falta de  tiempo, nos planteamos en 
este breve cursillo-resumen de conceptos básicos, y como punto de partida, el conocimiento general 
que se plantea sobre dichos asuntos, en la educación tradicional (principios del siglo XX), para intentar 
después enlazar con los grandes avances realizados durante el siglo XX en esos aspectos. Si alguien 
quiere profundizar en el temario completo de acústica puede dirigirse a Tirso de Olazábal, texto oficial 
en este centro, y del que este cursillo no es más que un resumen básico y extremadamente 
esquemático de los temas que nos interesan.  
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Comenzaremos por plantear, como premisa y definición inicial, que el sonido, material con el que 
se construye la música, es la sensación producida en el oído por las ondas mecánicas de unas 
frecuencias determinadas (desde 16 a 20.000 cl/sg). O, de otra manera algo más general, la sensación 
auditiva producida por una alteración física en un medio.  

El elemento físico generador del sonido se denomina fuente sonora. La causa primera de la 
sensación de sonido tiene lugar cuando dicha fuente entra en vibración y ésta es transmitida a las 
partículas de aire adyacentes, que a su vez, la transmiten a las partículas contiguas originándose 
variaciones en la presión del aire (compresiones y descompresiones). Estas variaciones de presión se 
propagan en el medio originando lo que recibe el nombre de ondas sonoras. Interesa, por tanto, para 
conocer mejor el sonido, material primordial de la música, (aparte de la fisiología y la psicología de las 
sensaciones) los fenómenos físicos denominados ondas mecánicas, que los provocan. Primero las 
revisaremos en general, y luego incidiremos en la repercusión particular de las ondas sonoras.   
 
7.1.a - ONDAS Y MOVIMIENTOS VIBRATORIOS  

Se denominan ondas las perturbaciones periódicas y sucesivas por las que las vibraciones se 
propagan en un medio elástico. Cada una depende de un tipo específico de movimiento vibratorio. Las 
ondas susceptibles de provocar sonidos son las sonoras.   

 Estas ondas sonoras no presuponen un movimiento o cambio del aire transmisor, sino la alternada 
concentración y dilatación de las moléculas de éste, (y que en cada contacto  pierde parte de energía). 
Se llama onda esférica (p.e, las sonoras) a la que se propaga libremente en todas direcciones.   

Tipos de movimientos ondulatorios. 

PERIODICO si un móvil pasa por los mismos puntos, a intervalos iguales de tiempo y con idéntico sentido.  
El tiempo transcurrido entre dos hechos análogos en todos los parámetros se denomina periodo T del 
movimiento.  

OSCILATORIO si, en un movimiento periódico, el móvil se desplaza por trayectorias rectilíneas o 
curvilíneas. VIBRATORIO si el periodo de un movimiento oscilatorio es pequeño : a la oscilación se le 
denomina vibración. Requiere suficiente elasticidad del cuerpo sonoro.    

Los movimientos vibratorios pueden ser longitudinales (como el aire en tubos) o transversales (como las 
producidas por cuerdas), según coincidan o no el movimiento de las partículas perturbadas con la dirección de la 
propagación.   

Tipos de movimientos vibratorios.--El armónico simple es el más sencillo de los movimientos vibratorios, y se 
obtiene cuando el desplazamiento del móvil es directamente proporcional a las fuerzas que los provocan. Su 
representación gráfica es sinusoidal.  -El armónico complejo , el movimiento que provoca casi todos los sonidos, 
se relaciona con las leyes del movimiento armónico simple por medio del TEOREMA DE FOURIER : "un 
movimiento vibratorio cualquiera, de periodo T (frecuencia n), es siempre expresable como una suma de 
movimientos armónicos simples cuyos periodos serán T, T/2,T/3,etc (frecuencias n, 2n, 3n, 4n, etc)". Por tanto, 
cualquiera que sea la forma de una curva periódica, puede descomponerse en un número variable de 
sinusoides71-El armónico amortiguado es el que ocurre en la realidad. A los desarrollos de los movimientos 
armónicos complejos (teorizados en un medio ideal) se le suman los factores reales del roce y la resistencia del 
medio.   
 
Aunque el periodo no varía, la elongación disminuye (de manera logarítmica) en cada vibración, hasta que el 
amortiguamiento, al rebasar ciertos límites, hace al movimiento aperiódico. En estas condiciones, la amplitud es 
la primera elongación.   

Conceptos importantes en los movimientos vibratorios 
                                                 

71 Por ejemplo, el desarrollo de un movimiento compuesto vibratorio en una cuerda determina que ésta vibre, 
simultáneamente, en toda su longitud, en dos mitades, en tres tercios , etc., formándose en cada uno de los 
subsistemas vibratorios sus correspondientes vientres y nodos.  
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El grado de compresión y descompresión del aire equivale a la amplitud de la presión de la onda sonora o 
presión sonora y está relacionada con el nivel sonoro. La distancia entre dos picos adyacentes de compresión o 
descompresión conforme la onda sonora viaja en el aire se conoce con el nombre de longitud de onda72.  

Así pues, conceptos fundamentales en la comprensión del movimiento ondulatorio son:   

-la fase (tiempo transcurrido desde el instante t0, punto de referencia, al instante en consideración t). El punto 
donde se halla el móvil en el instante t0 se llama origen de los tiempos, y determina el instante desde donde se 
cuenta. 
 
  -la elongación (distancia en un instante dado entre en móvil y su posición de equilibrio) 
 
-la amplitud (máxima elongación)   
 
-la oscilación simple (paso por el mismo punto pero con sentido contrario: su duración es T/2 ) y   
 
-la oscilación doble (paso por el mismo punto con el mismo sentido. Duración es T. Se le denomina ciclo o hertz).  
 
-Longitud de onda .- es la distancia que ésta recorre en un periodo T  .  
 
-Vientres y nodos vibratorios.- Hay puntos del cuerpo sonoro donde el movimiento se refleja más ampliamente 
(vientres), y otros en los que pasa desapercibido (nodos).  Los vientres y los nodos se forman alternativamente, y 
son equidistantes entre sí (en el lugar donde actúa la fuerza exterior sobre el cuerpo sonoro siempre ocurre un 
vientre y no es posible un nodo (necesario para la emisión del armónico correspondiente)73.  
 
-La velocidad de transmisión de la perturbación depende sólo de la elasticidad y densidad del medio transmisor, 
y no de las características de las ondas. Los medios sólidos son más transmisores que los gaseosos, y éstos 
aumentan su elasticidad con la temperatura ( La velocidad del sonido en el aire (a 20º) es de 340 m/sg.).  

Efectos provenientes de los sucesos de propagación 

Si las ondas inciden en una superficie de separación entre dos medios elásticos diferentes, tienen lugar 
(sucesiva o simultáneamente) y, son por tanto, conceptos importantes  en la comprensión de los sucesos de 
propagación de dichos movimientos los siguientes:   

-La Reflexión.- cuando, al incidir oblicuamente en la superficie, vuelve a propagarse en el mismo medio, con 
un sentido diferente. La superficie debe ser total o parcialmente opaca a la onda reflejada. La energía de la 
onda es parcialmente absorbida.  
-La Refracción .- cuando, al incidir oblicuamente en la superficie, la atraviesa y se propaga en otro medio 
sufriendo un cambio de dirección (según el denominado ángulo de  refracción).  
-La Difracción .- cuando una onda se dispersa, al cruzar una abertura demasiado pequeña para su longitud de 
onda. Da la impresión de ser generada en la abertura. Este efecto hace que se oigan más los graves a los lados 
de la abertura.  
-Eco.-es el fenómeno consistente en oír un sonido reflejado, cuando ya se ha extinguido la onda original. 
Teniendo en cuenta que el oído humano solo separa sonidos a partir de una décima de sg, y que en dicho tiempo 
el sonido recorre 34 mts. Hace falta, por tanto, un mínimo de 17 mts entre el punto de origen (emisor y receptor) y 
la superficie de reflexión.   
- Reverberación .-cuando el sonido reflejado sucede al directo solapándose con el original (lapso menor a una 

                                                 
72 En el aire, el sonido se propaga a una velocidad aproximada de 343 m/s (metros por segundo). Esta 

velocidad puede variar con la densidad del aire, afectada por factores como la temperatura o la humedad relativa. 
En cualquier caso, para distancias de decenas de metros las variaciones son mínimas. Cuanto más denso sea el 
medio, mayor será la velocidad de propagación del sonido en el mismo. Así por ejemplo, en el agua, un valor típico 
de velocidad del sonido son 1500 m/s (el agua es más densa que el aire). En el agua, la densidad varía mucho en 
función de factores como la profundidad, la temperatura o la salinidad y sí hay que tenerlos en cuenta. En 
materiales metálicos, por otro lado, el sonido se propaga a velocidades superiores a las anteriores, por ejemplo, en 
el acero el sonido se propaga a una velocidad en torno a 5000 m/s.   
 
73 Lo que se aprovecha, por ejemplo, para eliminar el 7º armónico resonante en el piano, haciendo que sea en ese 
lugar donde golpea el macillo 
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décima de sg).  
- Absorción .- es el fenómeno por el cual una onda incidente sobre una superficie pierde parte de su energía (que 
se transforma en trabajo y calor). Se mide (en sabin) por medio de los coeficientes de absorción. Los sonidos 
agudos se absorben antes que los graves.  
 
7.1.b.- LAS CURVAS DE SONIDO  

Las ondas, en su marcha, describen una línea representativa de sus máximos y mínimos (crestas y valles) 
denominadas curvas (en este caso, de sonido).  Cuando las ondas sonoras llegan al oído, el cerebro interpreta las 
variaciones de presión como sonido. La velocidad con que oscila la fuente sonora es la frecuencia de la onda 
sonora y se mide en Hertzios (Hz) o ciclos por segundo. Para que la vibración sea audible para un ser humano, la 
fuente debe oscilar a un ritmo de entre 2000 y 20000 ciclos por segundo. Esto es lo que se denomina frecuencia y 
se mide en Hertzios.  

Elementos básicos 

Así pues, podemos definir la frecuencia como la cantidad de oscilaciones por segundo a la que se configura una 
onda determinada.  El periodo es el inverso de la frecuencia y es el tiempo que transcurre desde que una 
partícula se  encuentra en una posición hasta que vuelve a hacerlo.  Se dice que dos ondas de la misma 
frecuencia están en fase cuando sus semiciclos de compresión  

.  
(positivos) y descompresión (negativos) coinciden exactamente en el tiempo y en el espacio. Si se superponen 
dos señales en fase y de igual amplitud, se obtiene otra señal de la misma frecuencia y doble amplitud.  

Se dice que dos señales están en contrafase cuando el semiciclo positivo de una coincide con el semiciclo 
negativo de la otra. Si se suman estás señales se obtiene ausencia de señal. Estos son dos casos extremos y lo 
más frecuente es tener sonidos de la misma frecuencia parcialmente desfasados entre sí.   

El timbre y la envolvente 

Los sonidos musicales, a excepción de los generados por instrumentos de percusión no temperados están 
formados por una frecuencia fundamental que es la frecuencia de vibración más grave y es la que determina el 
tono del sonido (tono o armónico fundamental) y una serie de armónicos (frecuencias múltiplos enteros de la 
fundamental). La presencia y número de armónicos confieren al sonido la cualidad subjetiva de timbre.  

El timbre podría asimilarse al “color” de un sonido, que nos permite distinguir y caracterizar distintos tipos de 
instrumentos o a reconocer a las personas por su voz, y se trata del contenido armónico de la señal ; es decir, la 
cantidad de armónicos y las proporciones relativas entre ellos y entre ellos y el fundamental (formantes).  En 
general, las ondas asociadas a la frecuencia fundamental tienen amplitud mayor, mientras que las amplitudes de 
los armónicos disminuyen conforme crece la frecuencia.74

 Sin embargo, para un determinado sonido, pueden existir frecuencias superiores a la fundamental que no están 
relacionados con ésta mediante un simple múltiplo entero de ésta. En este caso se habla de sobretonos  o 
parciales en lugar de armónicos. Es decir, todo armónico es parcial o sobretono pero no todo sobretono es 
armónico. Por ejemplo, en campanas puede percibirse a veces la presencia de variossobretonos fuertes.   

Dos conceptos muy relacionados con el timbre en los que tenemos que profundizar para comprender mejor la 
complejidad de la percepción son los de envolvente, y el de espectro sonoro:  

La envolvente de una onda sonora es la forma que adopta el comportamiento de la amplitud del  sonido a través 
del tiempo.  

Consta elementos determinados, que son:  

                                                 
74 

 
Aunque esto no siempre se corresponde con la realidad, puesto que existen formas de onda que tienen 

armónicos de amplitud mayor que la del tono fundamental. También es fácil encontrar espectros en los que 
desaparecen algunos armónicos.  
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1-Ataque (Attack): Máxima amplitud. Instante del impacto sonoro  
2- Caída (Decay): Tiempo que tarda el parámetro en caer a un nivel ya sostenido. 
 3-Sonido estacionario (Sustain): Durante un momento cambia poco y parece estacionario aunque no 
tieneexistencia real porque todo está en movimiento. 
 4-Extinción (Release): Es el tiempo de disminución total de la amplitud. Pueden ser lentas o rápidas Aunque no 
forma parte del propio sonido, sí de su contexto musical: 
 5-Reverberación: Tiempo que tarda el sonido en perderse entre los sonidos ambientales del recinto desde que se 
interrumpe la fuente sonora.  
 
Una cuerda punteada de una guitarra o una nota del piano tendrá ataque corto y relajamiento relativamente largo. 
Todos los instrumentos de cuerda y de percusión tendrán estas características, menos los de cuerda frotada 
(violín, chelo). Los instrumentos de viento tendrán envolventes más suaves, sobre todo para el área de ataque.  
 
En inglés se utiliza el acrónimo nemotécnico para la envolvente “ADSR”: se compone de Attack, Decay, Sustain y 
Release.  
 
Representación visual del sonido. 

En cualquier investigación seria es importante poder describir el objeto de estudio precisamente, pero en el caso 
del sonido esto es extremadamente difícil. Es posible describir sonidos en palabras, en fotografías o por 
asociación con colores, pero ninguno de estas representaciones pueden ser llamado « precisa ». Los músicos 
han usado tradicionalmente una notación simbólica que es satisfactoriamente específica hasta donde la altura y 
la duración de cada uno requirieron del sonido ; pero en ningún caso suficientemente buena para propósitos 
científicos, especialmente cuando está involucrada la calidad del sonido.   

Sobre una partitura, la calidad es determinada casi exclusivamente por el nombre de un 
instrumento; pero hay como mínimo tantas cualidades relacionadas con una categoría especial 
de instrumento como instrumentos diferentes, y, sin embargo, es infrecuente encontrar a un 
compositor especificar esa clase de sonoridades alrededor del violín, clarinete, fagot, etc. incluso 
en la manera más general. Además, la interpretación de una partitura depende de conocimientos 
precisos de los instrumentos. Es por lo tanto necesario buscar representaciones visuales mucho 
más exactas.  

Lo que se necesita es un medio de retratar la presión exacta en un punto de la onda sonora en  cada 
instante del tiempo. Una de las maneras más fáciles de hacer esto era muy directa; consistía en dejar el sonido 
caer sobre un fino diafragma o membrana situado en uno de los lados de un tubo de gas que alimentaba una 
llama. Si la presión sobre la membrana se incrementaba un poco, la llama aumentaba como con un salto y si 
disminuye, la llama lo hace también.  

Esta llama es observada por el reflejo en un juego de espejos organizados sobre las caras de un bloque 
giratorio de sección hexagonal u octogonal. El efecto era difundir los movimientos de la llama horizontalmente y 
que pudieran ser vistas las diferencias en la altura. Muchas elaboraciones y diferencias de este dispositivo han 
sido usadas durante el último siglo, y el dispositivo usado actualmente es simplemente una versión sofisticada. La 
membrana es reemplazada por un micrófono que convierte las diferencias de presión en diferencias en una 
corriente eléctrica (en vez de diferencias en la presión de gas). Esta corriente variable es enviada a un 
osciloscopio de rayos catódicos  para dar un gráfico de la presión frente el tiempo. La variación de la velocidad del 
trazo hace posible el examen de las diferencias de presión con diferentes grados de detalle.  

7.1.c- LA NATURALEZA DEL SONIDO  

El sonido no puede ser escuchado de un origen en una sala totalmente vacía: el aire es absolutamente necesario 
para la transmisión. Pero el aire no es el que se desplaza; ya que el sonido puede pasar a través de paredes y 
ventanas. La idea que emerge, entonces, sobre la transmisión por medio de ondas, es la del traslado de la 
energía de un punto a otro punto sin cambio permanente en el medio transmisor.  

Las ondas sonoras incluyen perturbaciones diminutas o cambios en la presión del aire. La cantidad de 
perturbación es pequeña : un instrumento musical silencioso podría crear cambios en la presión atmósferica de 
solamente una parte en un millón.   
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Cada perturbación75 (que puede ser un aumento o disminución en la presión pero que es 
generalmente una sucesión complicada de ambos) entonces viaja a través del aire circundante 
creando superficies de ondas esféricas en torno al origen del sonido ( análogo a las ondas 
tridimensionales de circunvalación causadas por un guijarro golpeando la superficie de una laguna). 
Las olas en el aire viajan a aproximadamente 340 metros por segundo.  

Como la energía relacionada con un particular sonido se extiende sobre la superficie de una esfera, se sigue 
que la fracción de la energía total que recae sobre un oído humano se reduce con el cuadrado de la distancia 
del origen.   

Suponiendo que el área del sonido (la superficie de la onda recogida por una oreja) es 
12/15 cm2, si el oyente está un metro alejado del origen, el área de superficie del círculo estará 
entonces justo sobre 125,000 cm2  y, por tanto, solamente sobre una diezmilésima parte de la 
energía es recibida por una oreja; A unos 5 m la proporción sería sobre la cuarta parte de una 
millonésima. En este cálculo está asumido, por supuesto, que el origen está lejos de cualquier 
objeto que pudiera reflejar o difractar el sonido (en otras palabras, espacio vacío, excepto aire).   
Generalmente en un entorno, incluso si es solamente el suelo, y en una habitación, el dibujo de una onda 
completa es diferente.  

El sonido, entonces, surge y se transmite como cambios y perturbaciones diminutas de la presión en el 
aire.  

Cuando dos objetos duros cualesquiera chocan producen un sonido que puede ser descrito como un 
clic o un crash  dependiendo de su volumen. El clic más simple corresponde a un aumento repentino 
en la presión del aire, causado por el aire que estaba entre los objetos cuando es apretado con gran 
fuerza. La presión se reduce después, varía poco a poco la marca y después de algunas 
fluctuaciones recae en la normalidad generalmente. Los clics pueden ser combinados en dos 
maneras. Si se siguen en un modo aleatorio, como por ejemplo cuando una audiencia aplaude, el 
sonido resultante es descrito como "Ruido". Puede ser ininterrumpido y de volumen uniforme, pero 
también puede serle asignada una altura fácilmente. Sin embargo, si los clics se siguen con 
regularidad son escuchados como separados si  se espacian bien en el tiempo (por ejemplo, los tic-
tacs de un reloj), pero si son acelerados empiezan a producir un sonido del tono musical de altura 
definida. El ejemplo más obvio es la sierra circular en la que los dientes golpean la madera 
sucesivamente: cuando la velocidad de la rotación aumenta, aparece la altura del sonido. Cualquier 
secuencia regularmente constante de cambios de presión dará lugar a la sensación de tonos 
musicales de altura constante ( si la secuencia se repite en una frecuencia entre 18 y 15,000 veces en  
un segundo aproximadamente; los límites exactos dependen de las diferencias individuales en la 
audición, y especialmente según la edad del oyente).  

Lo anteriormente dicho trata de sonidos regulares; las complicaciones surgen en el caso de sonidos irregulares. 
Así pues, es la regularidad de la repetición la que da la sensación musical de altura a un sonido; la 
unidad repetitiva no importa.  

La cuestión que surge es si la transmisión por el aire deja las ondas de sonido iguales a su origen. Evidentemente, 
si las ondas están siendo creadas dentro de una habitación, aparecen  los efectos sonoros; y podrían ocurrir 
cambios en los sonidos transmitidos a través de sistemas electrónicos (la radio, el teléfono, la grabación). Aquí la 
discusión está limitada a algunos de los efectos sonoros importantes que pueden surgir en el proceso de la 
transmisión por el aire.   

Primero, la velocidad del sonido varía con la temperatura, la humedad y presión del aire, y con su 
composición exacta (aunque este último factor es normalmente despreciable excepto casos muy 
especiales).   

Pero los cambios uniformes en la velocidad de las magnitudes que parecen surgir en la naturaleza solamente 
pueden ser notados por una medición precisa, aunque los cambios no uniformes pueden causar efectos muy 
perceptibles: las ondas pueden desplazarse hacia adelante curvándose en su ruta, es decir pueden ser 
"refractadas".   

Por ejemplo, la velocidad del sonido es más grande en las temperaturas más altas. Supongamos que 
uno escucha sonidos al aire libre sobre el mediodía en un día de verano caluroso. La tierra se habrá 
calentado y las capas de aire sobre ellas estarán en consecuencia tibias; más alto , el aire estará 
mucho más fresco. Una onda de sonido que se desplazara hacia un observador recorrerá una 

 
75  Disturbance, en inglés. 
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distancia un poco más despacio algo encima de la tierra y más rápidamente más cerca del suelo, así 
que la onda al completo representa una agitación muy variable de zonas de aire. El sonido no puede 
ser escuchado demasiado lejos (esto contribuye al amortiguado y somnoliento efecto al mediodía de 
verano, descrito tan a menudo por poetas). En una noche clara, sin embargo, la tierra se enfría 
rápidamente, la capa superior de aire se mantiene  relativamente tibia y las ondas sonora se curvan 
hacia la tierra, llegando mucho más lejos. Efectos similares ocurren sobre el agua, y una combinación 
movimiento curvo y un buen reflejo en el superficie de agua puede hacer la audibilidad sobre un lago 
o laguna excelente.  

Si una onda cubre un objeto, ocurren varias clases de interacción.   

Si el objeto es muy pequeño comparado con la longitud de onda del sonido, la onda apenas es afectada en 
absoluto. (la longitud de onda que corresponde a do’ es aproximadamente 1- 25 m o 4 pies.) Si el objeto es 
aproximadamente del mismo tamaño que la longitud de onda, las ondas se vuelven hacia sí otra vez 
después de haber sido rechazadas en algunas partes,"redondeándose" y completándose de nuevo, y por 
tanto, rodeando el objeto. Si el objeto es mucho más grande, el efecto principal es que las ondas son 
reflejadas.  

La difracción, o la reflexión pueden, bajo ciertas circunstancias especiales, acabar siendo problemáticas.  
 

 Supongamos, por ejemplo, que el sonido encuentra su camino hacia un observador por dos rutas 
de longitudes diferentes. El ejemplo extremo es el "Eco específico" escuchado en túneles o entre 
montañas, en que el sonido es repetido una o más veces. Pero si la diferencia de ruta no es tan 
gran y el sonido es un tono musical ininterrumpido, el resultado principal depende en gran medida 
de la cantidad de "deslizamiento" entre las dos ondas.  

Si ocurre que cuando las dos ondas se mezclan, el pico de amplitud de una coincide con un pico de 
la otra (es decir, si las ondas están "en fase"), simplemente se añaden; pero si un pico de una 
coincide con un vientre negativo de la otra si las ondas están "en desfase"), las ondas se neutralizan 
eficazmente y no se oye ningún sonido. La manera más fácil de demostrar este efecto es oyendo 
una nota regular ininterrumpida en una habitación; el sonido será recibido directamente del origen y 
también por la reflexión de las paredes y las respectivas longitudes de ruta del sonido dependerán 
del sitio. En estas condiciones, cambiándose de sitio, y cambiando la posición de la cabeza, 
podemos apreciar lugares donde ocurre un mayor o menor volumen.   

La fase es importante, y se puede estropear el efecto de un equipo de música poniendo los altavoces “fuera de 
fase”, por ejemplo.   

Es esencial que las compresiones recibidas por ambos micrófonos sean reproducidos como 
compresiones por ambos altavoces. Si esto no es cierto, el sonido ofrecido como resultado es difuso 
y difícil de ubicar en el espacio, porque los oídos dependen de las diferencias de fase para ayudarse 
en la localización del sonido.  

La adición o disminución del efecto entre dos ondas con diferencia de fase es llamada 
"interferencia".  

Quizás la demostración más sorprendente es la que se puede hacer con un afinador. Si el afinador 
es golpeado y sujetado aproximadamente a 5 hasta 8 cm de una oreja, el sonido aumentará y 
disminuirá en volumen cuando sea girado (este giro provoca un cambio de fase en la ondas de 
ambos dientes). En ciertas direcciones pueden neutralizarse absolutamente.   

La "Difusión" es un término usado a veces para hablar de la distribución de ondas sonoras en una sala, 
implicando una mezcla de reflexión y difracción desde paneles especialmente dispuestos para dar forma a los 
reflectores que procuran que las ondas sonoras que podrían « perderse », se desvíen de nuevo a la sala de 
audición.  

Todos los procesos comentados : la refracción, el reflejo, la difracción y la interferencia, afectan la dirección, la 
distribución y volumen del sonidos pero tienen relativamente poco efecto sobre su calidad; las formas de las ondas 
permanecen iguales.  
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7.1.d.- EL ESPECTRO SONORO  

Se denomina espectro sonoro a la representación de las frecuencias que componen una señal de audio. Se 
obtiene calculando la energía que aporta cada frecuencia al sonido total.  

Aunque se puede representar el sonido en función de los cambios de presión en el tiempo (la representación como 
onda sonora); otra manera, más explícita, de hacerlo es, tal y como hemos apuntado anteriormente, por medio del 
teorema de Fourier, que avala un análisis que permite representar un sonido complejo por sus “componentes 
sinusoidales puros”. Así pues, el espectro sería, dicho de otra manera, la trama de los diversos componentes 
puros del sonido, y sus diversas intensidades, en función de la frecuencia.  

Normalmente la representación no se hace en términos de energía directamente, sino que se calcula el nivel (se 
definirá en el siguiente apartado) respecto a la energía de referencia. Con esto se obtiene el nivel espectral. La 
representación espectral (o el espectro) puede resultar muy útil puesto que aporta información sobre cuanto 
contribuye cada frecuencia o cada banda de frecuencia al sonido total. Esto no es más que un cambio de 
representación, es decir, se trata de la misma señal pero representada en el dominio de la frecuencia en lugar de 
hacerlo en el dominio del tiempo que nos resulta más directo y habitual. Sin embargo, el disponer de la señal en el 
dominio de la frecuencia nos proporciona de forma directa información muy valiosa acerca del contenido 
frecuencial de la misma.76

 

Hay que avisar que si bien  el tono de un sonido está directamente relacionado con la frecuencia de la oscilación, 
ambos términos no son sinónimos. De hecho, muchos sonidos como los generados por instrumentos de percusión 
no tienen un tono definido. Lo que hace que un sonido tenga un  tono definido es su periodicidad, es decir la forma 
de la onda. No importa lo compleja que sea si repite su patrón a intervalos regulares y siempre de la misma 
manera. Todas estas ondas pueden descomponerse en serie de componentes conocidos como armónicos, 
mediante un proceso matemático denominado análisis de Fourier.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
76 Este aspecto es fundamental a la hora de realizar la digitalización para evitar problemas de aliasing.  
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APARTADO 7.2.- FISIOLOGÍA Y PSICOLOGÍA DEL APARATO 
AUDITIVO  
Ensayo-resumen colectivo. Percepción crítica. GrupoG2009 “El oído y la audición”. 

M.Ramos/P.Vizcaíno/F.Trabalón.CSMMálaga.2009……………………………………..Carp.1/2009  
 

7.2a.- FISIOLOGÍA Y PSICOLOGÍA DEL APARATO AUDITIVO  

La audición es la sensación por la cual detectamos y percibimos el sonido. Es el resultado de una serie de 
procesos acústicos, mecánicos, nerviosos y mentales dentro de la combinación oído-cerebro que, finalmente, 
dan la impresión de sonido. La impresión que un humano recibe no es idéntica a la forma de onda acústica 
verdadera presente en el canal auditivo porque parte de la entropía de la onda se pierde.   

La agudeza del oído humano es asombrosa, ya que puede detectar cantidades minúsculas de distorsión y 
aceptar un enorme rango dinámico; ahora bien, el único criterio de calidad de que se dispone consiste en el 
hecho de que si el oído es incapaz de detectar distorsión alguna, se dice que el sonido es perfecto. Por tanto, el 
criterio de calidad es completamente subjetivo y sólo se puede comprobar mediante pruebas de audición.   

El oído, como mecanismo receptor de ondas, es un sistema distorsionante que introduce sus propios armónicos 
a una teórica sinusoide que le llegara, provocando una forma compleja descomponible en ellos (estos armónicos 
introducidos por el oído se llaman armónicos aurales)   

REGIONES DEL OÍDO 

El oído se divide en tres zonas, llamadas oído externo, oído medio y oído interno, de acuerdo a su ubicación en el 
cráneo.   

El oído externo es la parte del aparato auditivo que se encuentra en posición lateral al 
tímpano. Comprende la oreja y el conducto auditivo externo (meato) , que mide unos 
tres centímetros de longitud. La onda sonora es recogida por la oreja y se desplaza por 
el meato haciendo vibrar la membrana timpánica que está a su extremo.  

El oído medio se encuentra situado en la cavidad timpánica llamada caja del tímpano, 
cuya cara externa está formada por el tímpano, que lo separa del oído externo. Incluye 
el mecanismo responsable de la conducción de las ondas sonoras hacia el oído 
interno. Es un conducto estrecho, que se extiende unos quince milímetros verticalmente y otros quince 
horizontalmente.  

La impedancia del oído es mucho más alta que la del aire y el oído medio actúa como 
un transformador adaptador de impedancias que mejora la transferencia de 
potencia. Hay una cadena formada por tres huesecillos pequeños y móviles que 
atraviesa el oído medio. Estos tres huesos reciben los nombres de martillo, yunque 
y estribo. Los tres conectan acústicamente el tímpano con el oído interno, que 
contiene un líquido.    

El oído interno, o laberinto, se encuentra en 
el interior del hueso temporal que contiene 
los órganos auditivos y del equilibrio. Está 

separado del oído medio por la ventana oval. El oído interno consiste en 
una serie de canales membranosos alojados en una parte densa del hueso 
temporal, y está dividido en: cóclea (en griego, “caracol óseo”), vestíbulo y 
tres canales semicirculares. Estos tres canales se comunican entre sí y 
contienen un fluidogelatinoso denominado endolinfa.  
 La vibración recorre la membrana basilar provocando desplazamientos de 
sus cilios.  
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LA OREJA COMO APARATO RECEPTOR 

Las dos señales más importantes para la localización de sonido en el espacio son las diferencias percibidas entre 
ambos oídos, bien del momento de la llegada del sonido; bien de las diferencias en la intensidad entre los dos 
oídos. Por ejemplo, un sonido que venga desde la izquierda llegará primero y será más intenso en el oído 
izquierdo. Sin embargo, el mecanismo solo es correcto por debajo de los 1500 hertzios, ya que es en las 
frecuencias bajas donde cambios muy pequeños en el tiempo respectivo de llegada en ambos oídos pueden ser 
notados (desde aproximadamente 10 - 20 millonésimos de un segundo), lo que es equivalente a un movimiento 
lateral espacial de la fuente sonora de uno a dos grados.  

Las diferencias de intensidad entre los dos oídos son principalmente útiles en las altas frecuencias. Esto es así 
porque las frecuencias bajas se expanden o difractan alrededor de la cabeza, así que resulta poca diferencia en la 
intensidad entre los dos oídos según sea la ubicación del origen de sonido. En las altas frecuencias, en cambio, la 
cabeza se transforma en una especie de "pantalla" acústica, y por encima de 2 - 3 kHz, las diferencias de 
intensidad son suficientemente claras para proporcionar información útil. Para sonidos complejos, conteniendo un 
extenso campo de frecuencias, la diferencia en los patrones espectrales de cada oído se revela también como 
importante.  

Las señales binaurales  no son suficientes para explicar todas nuestras capacidades de localización de sonidos. 
Por ejemplo, una diferencia en el tiempo o la intensidad no definirá si un sonido viene de frente o detrás; por  
encima o por debajo, y sin embargo todos tenemos tales percepciones.  Esa información adicional también es 
proporcionada por la oreja: los espectros de los sonidos que entran en el oído son modificados por la oreja (sus 
repliegues orgánicos) de una manera que depende de la dirección del origen del sonido. Especialmente el efecto 
tiene lugar en las altas frecuencias, aproximadamente por encima de los 6 kilohertzios.   

La oreja, como elemento físico del mecanismo auditivo, es importante no sólo para la localización de los sonidos 
externos,  sino también para juzgar si un sonido viene desde dentro de la propia cabeza o del mundo exterior. Se 
percibe un sonido como exterior solo si las transformaciones espectrales características de la oreja nos indican 
eso mismo. Por lo tanto, no es extraño pensar que los sonidos oídos con auriculares son normalmente juzgados 
por nuestra percepción como estando “dentro de la cabeza”; al faltarle la información vital de la oreja y su 
elemento distorsionador. Sin embargo, los sonidos expuestos por auriculares pueden ser realizados para que 
parezcan venir desde “fuera de la cabeza”, si las señales enviadas a los auriculares son pre-grabadas y 
manipuladas con un programa para realizar procesos sintéticos (síntesis por filtros) que imita el efecto normal de 
la oreja. Tal procesamiento también puede producir la impresión de que un sonido viene desde cualquier 
dirección deseada del espacio.  

7.2b.- LA MECÁNICA DEL PROCESO PERCEPTIVO 

Las ondas sonoras llegan hasta el tímpano, que vibra a la misma frecuencia. El tímpano mueve la cadena de 
huesecillos del oído medio y lleva la vibración al oído interno. El final de la cadena lo constituye el estribo que está 
alojado en un nicho llamado ventana oval que es el lugar por donde ingresa la vibración a la cóclea  
o caracol. Allí se extiende por todo el caracol por medio del líquido que lo baña (perilinfa). Los movimientos del 
estribo producen desplazamientos del líquido en el oído interno que estimulan las terminaciones nerviosas o 
células ciliadas, lugar donde realmente comienza el proceso auditivo. Dentro del caracol se sitúa la membrana 
basilar dentro de la cual está dispuesta una especie de arpa en miniatura cuyas cuerdas (sobre 20000, llamadas 
auditivas) entran en resonancia cuando la frecuencia que recorre el caracol coincide  

con la suya propia. Sobre estas cuerdas descansan los órganos de 
Corti (sensoriales), verdaderos orígenes de la sensación, y que la 
transmiten al cerebro por impulsos semieléctricos.  

La membrana basilar se extiende a lo largo de la cóclea. Esta 
membrana varía en masa y rigidez a lo largo de su longitud. En el 
extremo más próximo a la ventana oval y al tímpano, la membrana es 
rígida y ligera, así que su frecuencia de resonancia es alta; en el 
extremo distante, próximo al ápice, la membrana es pesada y suave, y 
resuena a baja frecuencia. El rango de frecuencias de resonancia 
disponible determina el rango de frecuencias de la audición humana, 
que va desde los 20Hz hasta los 20KHz, sin embargo, en la práctica 
sólo llega a los 16 kHz aproximadamente.   
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Frecuencias diferentes en la entrada de sonido causan que diferentes áreas de la membrana basilar vibren.  Cada 
área tiene diferentes terminaciones nerviosas para permitir discriminar el tono. La membrana basilar además tiene 
músculos diminutos controlados por los nervios que juntos actúan como una especie de sistema de 
retroalimentación positiva que mejora el factor de resonancia. El comportamiento resonante de la membrana 
basilar es exactamente el mismo que el de un analizador de espectros: hay una parte específica de dicha 
membrana que resuena como resultado de la aplicación de una frecuencia determinada. Así pues, un sonido es 
una función de la frecuencia.   

El oído analiza el sonido con bandas de frecuencia, conocidas como bandas críticas. Los anchos bandas críticas 
dependen de la frecuencia. Por debajo de los 500 Hz, el ancho de banda crítico es aproximadamente constante 
(alrededor de los 100 Hz), mientras que por encima de los 500 Hz crece en proporción a la frecuencia: el ancho de 
banda crítico centrado en una frecuencia superior a 500 Hz es de alrededor del 20% de la frecuencia  central. En 
el rango audible de 20 Hz a 20 KHz se encuentran 25 bandas críticas adyacentes.  La línea que une los 
desplazamientos máximos sucesivos de la membrana basilar en respuesta a una onda determinada se llama 
envolvente de dicha onda77.  

Las frecuencias intermedias causan los picos en lugares intermedios. Por lo tanto, podemos decir que cada punto 
sobre la membrana de basilar está  "afinado" a una frecuencia especial. Cuando un sonido está compuesto de 
algunas sinusoides con frecuencias diferentes, cada sinusoide causa un pico en su lugar característico sobre la 
membrana basilar. En efecto, la cóclea actúa de la misma manera que un analizador de Fourier, aunque con un 
poco menos de poder discriminatorio.  

Cuanto mejor es el estado fisiológico de la membrana, más precisa es la afinación de sus puntos filiares. En un 
oído sano normal, cada punto de la membrana basilar responde significativamente a un limitado rango de 
frecuencias. Cuanto mayor o menor sean las frecuencias, hará falta más intensidad para provocar una reacción 
afinada.  

La realidad es que la muy alta sensibilidad y la afinación selectiva probablemente reflejan un proceso activo. Es 
decir, que no toda la experiencia se puede explicar en base a las propiedades mecánicas de la membrana ni del 
fluido envolvente, sino que depende, en gran parte, de las estructuras biológicas que influyen activamente en el 
mecanismo (Yates, 1995).  

Tendida encima de la membrana basilar hay otra estructura, la membrana tectorial, una estructura gelatinosa. 
Entre las dos membranas hay pequeños cilios capilares, que forman parte de una estructura llamada órgano de 
Corti. Estos cilios están divididos en dos grupos por un arco denominado túnel de Corti, que deja cilios fuera de la 
estructura (cilios exteriores: cinco filas en los humanos, aproximadamente 25,000 cilios); y otros dentro (cilios 
internos: 3500 en una sola fila).  

Cuando la membrana basilar se mueve, se crea un movimiento compartido entre ambas membranas. Como 
resultado, los cilios se mueven. Los cilios internos son excitados y emiten una breve descarga eléctrica sobre las 
neuronas del nervio auditivo a modo de impulsos. Los cilios exteriores parecen incidir en la consecución de una 
afinación y respuesta ajustada de la clóquea. Como cada neurona está relacionada con uno o dos de los cilios 
internos, podemos decir que las neuronas, asimismo, están “afinadas”. También parece que tienen cierta facilidad 
para “ponerse en fase” con la vibración del cilio (no obligatoriamente en todos sus ciclos, pero suficiente para 
integrarse en una proporción armónica)  

El sistema auditivo actúa como un analizador de frecuencia de “resolución limitada”: los sonidos complejos son 
descompuestos en sus componentes sinusoidales (dependiente principalmente de la respuesta afinada de la 
membrana basilar). Precisamente como consecuencia de este análisis, podemos escuchar un sonido en 
presencia de otro sonido con una frecuencia diferente, y diferenciarlos. Esta facultad es conocida como la 
selectividad frecuencial, o resolución de frecuencia. La selectividad frecuencial tiene un importante papel en 
muchos aspectos de la percepción auditiva, incluyendo el tono, el timbre y el volumen.  

 
77 La posición de los picos de dichas envolventes son variables: los sonidos altos (mayores de 15000 Hz) 
provocan un pico cerca de la ventana oval; mientras que los graves provocan otro en el extremo contrario.  
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REACCIÓN HUMANA Y MEDICIÓN FÍSICA  

Uno de los problemas más difíciles en el estudio científico es diseñar los métodos para medir las cantidades a las 
que los sentidos humanos responden de manera de dichas mediciones tengan alguna relación con la respuesta o 
reacción subjetiva. En el sonido la primera dificultad es la extensión enorme de las diferencias de presión a las que 
los oídos son sensibles. La perturbación de aire más baja que puede ser notada como sonido por una persona 
corriente involucra diferencias de presión atmósferica de aproximadamente dos partes en diez mil millones; la 
perturbación más grande que puede ser tolerada sin la sensación de dolor es aproximadamente un millón veces 
más grande. Una extensión así está lejos del alcance de cualquier instrumento físico. La extensión de las 
frecuencias audibles no es tan grande (aproximadamente una milésima). Tanto para el cambio de presión como de 
la frecuencia, la relación entre el estímulo y la sensación es complicada. Si un tono puro de aproximadamente 20 
ciclos/sg, o 20 (Hz) Hertzios, que sólo puede ser escuchado como una nota muy baja por la mayoría de las 
personas, es incrementada despacio en frecuencia, la sensación percibida de altura aumenta gradualmente, y hay 
una sensación de "descanso" periódicamente en ciertos puntos durante el proceso. Estos puntos son, 
musicalmente hablando, los coincidentes con las octavas.  

Para regresar a la imposibilidad de exactitud relacional entre frecuencia y la intensidad, se ha dicho a menudo que 
hay una relación directa entre la frecuencia y el tono, y que la frecuencia físicamente medible define la sensación 
del tono totalmente. Ahora bien, la sensación subjetiva de altura puede, bajo ciertas circunstancias, depender de la 
intensidad tanto como de la frecuencia. Afortunadamente el efecto es fuerte solamente cuando sinusoides puras 
están involucradas; los instrumentos musicales producen cambios mucho menos sorprendentes. La naturaleza 
exacta del efecto parece confusa : algunos han dado relaciones muy específicas, pero los experimentos con un 
amplio rango de audiencias de Taylor tienen resultados variables. Si un tono puro de frecuencia completamente 
constante es repentinamente incrementado en intensidad (sin variación de frecuencia), entonces, algunos de los 
oyentes piensan que ha aumentado la altura, otros que se ha mantenido igual, y otros, que había bajado.  

7.2c.- LA SENSACIÓN AUDITIVA  

La sensación de sonido parte de la vibración de un objeto, una fuente sonora. Esta vibración se va 
reproduciendo y expandiendo por el medio transmisor (generalmente, el aire) como un diseño de cambios de 
presión del aire. Al llegar al oído, y ser analizado, dichos diseños son reconocidos como sonido.  

Causas que influyen en la sensación auditiva  

Las causas que influyen en la sensación auditiva son muy variadas: registros, tesituras, timbres, intensidad, 
volumen, ataque, comprensión interna, etc. Como ya se ha comentado, la banda de frecuencias audibles va desde 
los 20Hz (sonidos más graves) hasta los 20kHz (sonidos más agudos) para una persona normal de 18 a 25 años, 
disminuyendo paulatinamente con la edad. El rango dinámico del oído va desde los 0dB hasta los 120dB (umbral 
de molestia) o hasta 140dB (umbral de dolor).   

Se comprueba fácilmente que un sonido nos parece más agudo cuanto mayor es su frecuencia. El oído humano 
interpreta las frecuencias de manera casi logarítmica. La apreciación subjetiva de un oyente cuando se pasa de un 
tono de 400 Hz a otro de 800, será análoga a la de pasar de un tono de 3000 Hz a otro de 6000 Hz. Es decir, el 
oído interpreta el mismo cambio de tono cada vez que se duplica la frecuencia. Sin embargo la “distancia” en 
frecuencia en el primer caso es de 400 Hz y en el segundo de 3000 Hz.   

Ahora bien, el oído humano no tiene la misma sensibilidad para todo el margen de frecuencias:   
Para niveles bajos de presión sonora, el oído es muy insensible a bajas frecuencias, es decir, el nivel de 

presión sonora de un sonido grave tiene que ser mucho más elevado que el correspondiente a un sonido de 
frecuencias medias para que ambos produzcan la misma sonoridad. Por ejemplo, un nivel NPS=70dB a 20Hz 
produce la misma sonoridad o sensación subjetiva de nivel sonoro que un nivel NPS=5dB a 5kHz. Para dichos 
niveles bajos, el oído presenta también cierta atenuación a altas frecuencias.   

A medida que los niveles aumentan, el oído tiende a responder de forma más homogénea en toda la 
banda de frecuencias audibles, hasta el punto de que cuando son muy elevados, la sonoridad asociada a tonos 
puros de diferente frecuencia es muy parecida.   

El oído es menos sensible para frecuencias bajas y altas. Esta característica de menor agudeza para los tonos 
graves favorece el enmascaramiento de los sonidos que produce el cuerpo humano. Este comportamiento del 
oído con el nivel de presión sonora explica que se perciben más los graves y agudos si el volumen de un 
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equipo de música es alto. Y éste es el motivo por el que escuchar la música a niveles altos nos permite 
apreciarla con mayor brillantez.78

 

Otro factor importante es que, para una determinada frecuencia, el umbral de audición se incrementa en 
presencia de otro sonido de frecuencia similar, o lo que es lo mismo, un sonido puede enmascarar a otro.   

El umbral absoluto de un sonido es el nivel mínimo detectable de ese sonido en ausencia de cualquier otro 
sonido externo. Los sonidos se emiten por un altavoz en una cámara anecoica grande (una habitación cuyas 
paredes son extremadamente absorbentes) generalmente. 79

El nivel sonoro: la escala logarítmica de decibelios  

El nivel sonoro depende en gran medida de la naturaleza del sonido. Los sonidos de banda ancha tienden 
aparecer más fuertes que los de banda estrecha. Por otra parte los sonidos distorsionados parecen, 
psicológicamente, ser más fuertes que los que no tienen distorsión, debido quizás a que se asocia distorsión con 
sobrecarga del sistema (si se reproducen dos sonidos musicales con niveles idénticos, uno de ellos con bastante 
distorsión y el otra sin ella, el oyente percibirá el primero más fuerte).  

Para dar la sensación de que se dobla el nivel sonoro que se percibe de un sonido, se necesita un incremento de 9 
a 10dB. Aunque 6dB equivalen a multiplicar por 2 la presión sonora real, el mecanismo dela audición parece 
necesitar un incremento superior en la señal para crear la sensación de que se ha doblado el volumen.  . Por otro 
lado, con respecto a la potencia o volumen del sonido, la gama de presiones que el oído humano es capaz de 
detectar es muy grande, y va desde 2x10-5 Pa (valor umbral mínimo de audición) hasta 200 Pa(umbral de dolor), 
es decir, extraordinariamente amplia (140dB), por lo que la aplicación de una escala lineal no sería nada práctica80 
. Además, el oído humano no responde linealmente a los estímulos que recibe, sino que más bien lo hace de 
forma logarítmica. Por ejemplo, si la presión de un tono puro de 1kHz se dobla, la sonoridad o sensación subjetiva 
producida por el mismo, no llegará a ser el doble. De hecho, para obtener una sonoridad doble, es necesario 
multiplicar la presión sonora por un factor de 3,16.   

Este comportamiento del oído humano hace conveniente el empleo de una escala logarítmica para representar 
la presión sonora. Esta escala se expresa en valores relativos a un valor de referencia. (2x10

-5
Pa ), denominado 

umbral de audibilidad. En este caso se habla de NPS que son las siglas de Nivel de Presión Sonora (SPL = 
Sound Pressure Level en inglés) y la unidad utilizada es el decibelio (dB).  

La utilización del umbral de audibilidad o de audición como referencia tiene como objetivo que todos los sonidos 
audibles sean representados por valores NPS positivos, y otras facilidades de lectura:  
 
1) El uso de decibelios reduce la gama de presiones sonoras a niveles de presión sonora de 0 a 140dB, donde 0 
dB representa una presión igual al umbral de audición (no significa, por tanto, ausencia de sonido) y 140 dB el 
umbral aproximado de dolor. De esta manera, las cifras manejadas son mucho más simples. Cada aumento de 20 
dB, equivale físicamente a un aumento de presión sonora de una multiplicación por 10del factor inicial.81

  

 

2) además, se dan las siguientes relaciones entre cambios de nivel sonoro y su efecto subjetivo:   
 

1dB: mínimo cambio de nivel sonoro perceptible.   
    5 dB: cambio de nivel claramente percibido   

10 dB: incremento asociado a una sonoridad doble.  3) el NPS disminuye aproximadamente una 
constante, 6dB, cada vez que se duplica la distancia debido a la relación del cuadrado de la distancia.    

 
78 Por eso, para evitar volúmenes excesivos, muchos equipos de música incorporan un conmutador (loudness) 
para compensar este fenómeno. Cuando activamos el Loudness en estos equipos, se produce un incremento de 
las bajas y altas frecuencias cuando el volumen es bajo. Este efecto se reduce progresivamente conforme 
aumentamos el volumen del equipo. Esto nos permite escuchar la música con el mismo nivel subjetivo entre 
frecuencias, independientemente del volumen de reproducción del equipo. 
79 La medición del nivel de sonido se hace después de que el oyente se haya marchado del campo de sonido,  
exactamente en el punto antes ocupado por el centro de la cabeza del oyente 
80 (Pa es la abreviatura de Pascal que es una unidad de presión que se define como la presión ejercida por una 
fuerza de un Newton sobre una superficie de un metro cuadrado). 

81 Un aumento de 60 dB equivale, por tanto, a aumentar por 1000 la presión inicial.  
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En la tabla se muestran niveles de presión sonora correspondientes a sonidos y ruidos típicos.  

 
Fuente Sonora  NPS (dB)  
Despegue de un reactor  150  
Concierto de rock  120  
Discoteca  112  
Taladradora a 15m  94  
Camión pesado a 15m  86  
Calle de ciudad  80  
Interior de automóvil  74  
Aspiradora a 3m  68  
Conversación normal a 1 m  60  
Transformador a 15m  54  
Oficina, aula  50  
Dormitorio (noche)  30  
Estudio de grabación  20  

 
Una orquesta a plena potencia puede provocar efectos de 110 dB en los asientos delanteros. Y los 
músicos de la sección de metales pueden estar expuestos a picos de 120 dB, lo que ya hay que vigilar 
para no ser perjudicados en el tímpano.  

La sensibilidad auditiva es mayor en el rango de frecuencias entre 2 y 5 kHz, parcialmente debido a 
cierta resonancia que se produce en el propio canal auditivo. Este rango de frecuencias corresponde 
a los tonos mas altos que utilizamos en el habla. También la impostación ( el “formante de voz”), una 
resonancia que producen los cantantes en el tracto vocal para aumentar las frecuencias entre 2 y 3 
kHz, favorece su intensidad.  

Los umbrales aumentan rápidamente en las frecuencias muy altas y bajas. Este efecto depende, 
por lo menos en parte, de la característica de transmisión del oído medio: la transmisión es más 
eficiente para frecuencias medias y disminuye notablemente para frecuencias extremas.  

La frecuencia audible más alta varía considerablemente con la edad del oyente. Los niños 
pequeños pueden escuchar tonos tan altos como 20 kHz a menudo, pero para la mayoría de los 
adultos el umbral llega pronto a 15 kHz como máximo. Es decir, la pérdida creciente  de la 
sensibilidad con la edad (presbyacusis) es mucho mayor en las altas frecuencias que en las graves.  

No está claro cual es el límite inferior de la audición humana. Pero es evidente que sonidos con menos 
de 16 Hz no se oyen de una manera normal, sino que son detectados en virtud de sus armónicos 
percibidos como distorsión cuando pasa por el oído medio. Si dichos sonidos ultragraves tienen una 
intensidad determinada, entonces se perciben más como una impresión vibratoria táctil en el cuerpo 
que como sonido. La “verdadera audición” probablemente tiene su límite en los 16 Hz: es la frecuencia 
más baja que evoca sensación de altura.  

El volumen de un sonido en particular generalmente aumenta con el aumento de la  intensidad física. 
Sin embargo, dos sonidos con la misma intensidad pueden parecer de muy diferentes volúmenes, ya 
que la sensación de volumen se ve también muy afectada por el espectro sonoro. Es muy útil tener una 
escala que permita comparar el volumen de sonidos diferentes. Un primer paso hacia esto es construir 
contornos de volúmenes iguales para sinusoides de frecuencias diferentes. Por ejemplo, tomamos un 
tono normal de 1 kilohertz a un nivel de 40 decibelios, y pedimos al oyente que ajuste el nivel de un 
segundo tono (por ejemplo 2 kHz) con el propósito de que parezca exactamente igual de fuerte. Si 
repetimos esto para muchas frecuencias diferentes del posible segundo tono, entonces el nivel de 
sonido requerido, planteado en función de la frecuencia, trazaría un mapa de  un grupo de iguales 
contornos de volumen. Si repetimos este procedimiento para niveles diferentes del tono inicial de 1 
kilohertzio, entonces podremos trazar un mapa de una familia de contornos de volúmenes iguales . Los 
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contornos se parecen a la curva de umbral absoluto de audibilidad en niveles bajos, pero se sitúan más 
débiles en los niveles altos. Por consiguiente, el volumen relativo de frecuencias diferentes puede 
cambiar con el nivel de sonido en conjunto.82

 

El volumen subjetivo de un sonido no es directamente proporcional a su intensidad física. Para niveles de sonido 
por encima de aproximadamente 40 decibelios, el volumen se duplica aproximadamente cuando la intensidad se 
incrementa por un factor de diez, equivalente a añadir 10 decibeles; (Stevens, 1957). Esta propiedad del oído 
tiene implicaciones importantes para la percepción de los sonidos musicales83.  

El efecto del enmascaramiento sonoro  

Un sonido en el rango audible sólo puede ser percibido por una persona cuando su nivel de presión sobrepasa el 
límite inferior (umbral de audibilidad).  En ausencia de todo ruido, este límite es el umbral absoluto de audibilidad.  
En presencia de ruido, el mismo sonido debe tener un nivel más alto para que se pueda distinguir.Este fenómeno 
se conoce con el nombre de enmascaramiento. Se denomina enmascaramiento a la reducción total o parcial de la 
sensibilidad de un oyente para percibir un determinado sonido, provocado por la presencia simultánea de otro. Es 
decir, cuando un sonido hace que otro sea menos audible, si se producen al mismo tiempo.   

El sonido cuyo umbral de audibilidad se ha modificado se denomina sonido enmascarado y al otro, 
sonidoenmascarante. El efecto del enmascaramiento debido a un ruido depende del reparto espectral del mismo, 
ya que se origina no sólo por los sonidos que tienen la misma frecuencia que las componentes del ruido, sino 
también por otras. Sin embargo, el efecto es máximo para la frecuencia del ruido.  En algunas ocasiones, los 
sonidos se vuelven inaudibles por otros sonidos, un proceso conocido como "enmascaramiento".  

El enmascaramiento puede ser considerado un fallo o deterioro de la selectividad frecuencial, y, por eso mismo, 
se suele utilizar como herramienta privilegiada para medir la selectividad frecuencial del oído. Una teoría del 
enmascaramiento supone que el sistema auditivo contiene un gran banco de filtros pasa-banda que se solapan 
entre ellos84. Cada uno de estos "Filtros auditivos" está preparado para responder a un limitado rango de 
frecuencias. En el caso simple de una señal sinusoidal presentada frente a un ruido de fondo, se supone que el 
oyente detecta la señal usando el filtro cuyo rango tiene la proporción más clara discriminatoria entre señal y 
enmascaramiento. La señal es detectada si esa proporción excede cierto valor. En la mayoría de las situaciones, 
el filtro involucrado tiene una frecuenciacentral muy cercana a la de la señal.  

Desde hace tiempo se está estudiando el cómo determinar las características de los filtros auditivos. Una manera 
de caracterizar un filtro es hacerlo en términos del campo de frecuencias a las que responde más enérgicamente. 
Este rango o campo es conocido como "ancho de banda". El ancho de banda de un filtro auditivo de los 
habitualmente utilizados en los experimentos de enmascaramiento se denomina "ancho de banda crítico"85. 
Aunque más recientemente ha sido usado también el término "ancho de banda rectangular 
equivalente.86 Éste se define como el campo de frecuencias cubierto por un filtro rectangular con el mismo valor 
máximo y que deja pasar la misma cantidad total de ruido blanco (un sonido que contiene una energía igual en 
todas sus frecuencias) que el “filtro fisiológico” estudiado.   

Cuando oímos un sonido complejo que contenga muchos parciales, uno de esos parciales podría ser escuchado 
“independientemente" (percibido como un tono distinto) solo cuando está separado de los otros parciales más 
cercanos por un poco más que un ancho de banda rectangular equivalente87. Para lossonidos armónicos 
complejos, esto quiere decir que solamente los armónicos más graves (de la 5ª a la 8ª) pueden ser escuchados 
como objetos sonoros88

 

 

 
82 Por ejemplo, un tono 100 Hz  a 40 dB parecerá más silencioso que un tono de 1000 Hz a 30 dB. Sin embargo, si 
ambos tonos fueran incrementados en el nivel en 60 dB, el tono de 100 Hz a 100 dB parecería más fuerte que el 
tono de 1000 Hz a 90 dB.  
83 Por ejemplo, diez violines que tocaran todos con la misma intensidad sonarán solamente el doble de fuerte que 
unviolín solo, y 100 violines potenciarán el sonido solamente cuatro veces más fuerte que un violín solo.  
84 (Fletcher, 1940; Patterson and Moore, 1986). 
85  (Fletcher, 1940; Zwicker, 1961) 
86  (Moore y Glasberg, 1983; Glasberg y Moore, 1990). 
87 (Moore y Ohgushi, 1993). 
88 (Plomp, 1964). 
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Algunas características del efecto del enmascaramiento son: Una banda estrecha de ruido, produce más 
enmascaramiento que un tono puro de igual frecuencia central y misma intensidad. Cuando el ruido es de bajo 
nivel, el enmascaramiento se produce en una banda de frecuencia: estrecha alrededor de la frecuencia central del 
ruido. Para niveles superiores del ruido, se incrementa el margen de frecuencias afectadas  El efecto de 
enmascaramiento no es simétrico en torno a la frecuencia central del ruido enmascarante. Las frecuencias 
superiores sufren más los efectos de enmascaramiento.   
También se produce enmascaramiento parcial entre tonos puros cuando están muy próximos en frecuencia, 
influenciándose más cuanto más cerca estén sus frecuencias. Si tonos puros muy separados en frecuencia tienen 
sonoridades similares y suenan simultáneamente, la sonoridad percibida será la suma de las sonoridades 
asociadas a dichos tonos. En cambio, si los tonos de igual sonoridad están muy próximos en frecuencia, al sonar 
simultáneamente darán una sonoridad ligeramente superior a la sonoridad de cualquiera de ellos.  

 El enmascaramiento parcial puede llegar a ser total cuando hay, además de una gran proximidad en frecuencia, 
una notable diferencia en cuanto a sonoridad, es decir, un sonido  fuerte oculta totalmente a un sonido débil, que 
no puede percibirse y, por tanto, no contribuye a la sonoridad. 

 

7.2d.- El enmascaramiento y la compresión digital  

Este efecto de enmascaramiento es fundamental para la compresión de audio digital ya que los tonos 
enmascarados se pueden ignorar puesto que no serán percibidos. Esto nos permite conseguir una secuencia 
digital de audio que ocupe menos espacio de almacenamiento o que requiera menos capacidad de un canal de 
comunicaciones. Los algoritmos de compresión que utilizan este fenómeno y otros similares, se conocen como 
codificadores basados en la percepción o métodos psicoacústicos (PAC: Perceptual Audio Coding).   

El oído es incapaz de registrar energía en algunas bandas cuando existe más energía en otra banda cercana. La 
vibración de la membrana en sintonía con una sola frecuencia no puede ser localizada en una zona infinitamente 
pequeña, por lo que las zonas cercanas se ven obligadas a  vibrar a la misma frecuencia con una amplitud que 
decrece con la distancia. Otras frecuencias son excluidas a menos que la amplitud sea lo bastante alta como para 
dominar la vibración local de la membrana.  En el campo auditivo el rango de frecuencias audibles va de los 20 Hz 
a los 16 kHz (en la práctica), pero el oído no es igualmente sensible a todas estas frecuencias. Las más audibles 
son las ubicadas en la zona central del espectro, aproximadamente entre 1 kHz y 5 kHz. Esto hace que se pueda 
comprimir aún más el archivo sonoro, obviando aquellas frecuencias que el oído humano prácticamente no 
percibe.  

Sin embargo, los problemas mas habituales de la compresión digital no vienen del rango de las frecuencias 
obviadas o eliminadas, sino de faltas al llamado Teorema de Nyquist o del Muestreo, y que nos indica que para 
que digitalización y la reproducción de un sonido digitalizado sea mínimamente fiable, hay que tomar las 
muestras de dicho sonido al digitalizarla (al convertirlo de analógico en digital) cada cierto tiempo mínimo. Dice el 
Teorema de Nyquist  (de muestreo o recogida de muestras): para poder replicar con exactitud la forma de una 
onda es necesario que la frecuencia de muestreo sea superior al doble de la máxima frecuencia a muestrear.89  

El efecto denominado aliasing se produce cuando la frecuencia de muestreo es inferior a la frecuencia Nyquist y 
por tanto insuficiente para hacer el muestreo correctamente: aparecen entonces frecuencias intermedias 
inexistentes para suplir las ausencias, y la onda final está absolutamente desvirtuada respecto de la original. Los 
tonos agudos son los más afectados por el aliasing en la reproducción.  

                                                 
89 Es decir, que si tengo un sonido de 10.000 Hz, la frecuencia de muestreo mínima según Nyquist deberá ser 
poco más de  20.000 Hz, y así el proceso será reversible, o sea, la onda no perderá información al reproducirla 
(clónica a la original). Aunque utilicemos una frecuencia de muestreo mucho mayor, la calidad será la misma que 
con 20.000 Hz.   
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APARTADO 7.3.- CUALIDADES TRADICIONALES DEL SONIDO 
MUSICAL  
Ensayo-resumen colectivo. Acústica. GrupoB2008 “El sonido musical y la resonancia superior”. 

D.Fernandez/V.Ryan/P.Cote.CSMMálaga.2008………………………………………………Carp. 2/2008  
 

7.3. CUALIDADES TRADICIONALES DEL SONIDO MUSICAL  

El sonido es provocado, físicamente, por las ondas sonoras (isócronas y comprendidas dentro 
de ciertas frecuencias), pero es interesante apuntar que para que este fenómeno suceda (el sonido) 
hace falta un proceso completo. Un proceso que incluye un CUERPO SONORO, que efectúe el 
movimiento vibratorio; un MEDIO TRANSMISOR, por el que se propaguen las ondas; y un SENTIDO 
(sujeto) RECEPTOR, en parte subjetivo, pero indispensable.   

La transformación en las causas físicas llevan aparejadas transformaciones automáticas en la 
sensación de la audición correspondiente, pero no tienen por qué ser lineales (de hecho, no lo son) y 
sufren diversos cambios, a veces muy grandes, en sus correspondencias que conviene conocer.   

Por otro lado, la mayoría de las ondas producidas por los instrumentos musicales son periódicas 
(el mismo ciclo se repite continuamente, proporcionando un tono claro y nítido). Otras, sin 
embargo, son aperiódicas y cercanas al ruido.  

7.3a.-LOS PARÁMETROS DEL SONIDO  

Las variaciones en los parámetros de las ondas sonoras dan lugar a variaciones en la 
percepción afectando a las denominadas CUALIDADES DEL SONIDO, ya que toda onda se mide por 
parámetros, como son  

su longitud (cantidad de oscilaciones por sg= frecuencia) y que en las ondas sonoras influyen 
sobre nuestra percepción de la altura del sonido;   

su amplitud (máxima distancia entre uno de sus vientres y el punto de equilibrio) que lo hace 
sobre la intensidad del sonido (la dinámica)   

y su forma (sinusoide, cuadrada, compleja, etc), que lo hace sobre nuestra percepción del 
timbre.     

    Longitud de onda (frecuencia)--------------------> altura   
    Amplitud de onda --------------------------------> intensidad   
    Forma de onda------------------------------------> timbre  

Pero en absoluto son la únicas: existen otras muchas cualidades como la duración (que determina el 
ritmo), el brillo , el volumen (que está en razón directa a la amplitud y en inversa a la frecuencia), la 
densidad (que parece estar en razón con la frecuencia). Incluso la proximidad (a igualdad de sonidos 
suena más cercana la voz de tenor que la de soprano, p.e).  
 
También se debe notar que cuando la sensación sonora es producida por movimientos aperiódicos 
(irregulares), de gran densidad y altura incierta (por sobreabundancia de parciales) se le suele 
denominar ruido, aunque no hay un límite definido entre ambos conceptos ( la mayoría de los 
instrumentos musicales producen sonidos y ruidos simultáneamente; si bien el volumen de éstos suele 
ser pequeño, contribuye a caracterizar a los primeros). Cuando hay algunos formantes relevantes, da 
cierta indicación de altura o timbre; cuando hay un continuo de parciales (ruido blanco) no.  

Un valor extremado en cualquier parámetro, puede modificar nuestra percepción sobre otro (por 
ejemplo, una duración muy corta o una gran amplitud, modifica la apreciación de la altura).   
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La altura.- 

A mayor frecuencia, corresponde menor longitud de onda (los movimientos vibratorios de frecuencia 
insuficiente para provocar sonido en el oído humano se llaman infrasonidos; los excesivos, 
ultrasonidos).  
Los límites audibles son algo imprecisos y variables entre personas (y aún más entre animales), y 
disminuye con la edad; pero los sonidos de frecuencia superior a 12000 ciclos son raros en la práctica 
musical. Es curioso constatar como en la mayoría de culturas europeas se identifica lo agudo con lo 
alto, y lo grave con lo bajo, espacialmente hablando (parece que desde un mismo punto de emisión, 
las frecuencias agudas son emitidas más altas que las graves, lo que es ilusorio).  
Los umbrales diferenciales para la sensación auditiva de altura varían con la frecuencia y la 
intensidad del sonido estudiado : en la región de los 1000 cls, el oído puede percibir diferencias de 
frecuencias de 3 cls (1/16 de semitono); mientras que en los 60 cls, solo llega  al semitono. En 
condiciones favorables, puede distinguir en la región central (sobre do4) diferencias de 1/120 de 
semitono.90

 

Las frecuencias conseguidas en cuerdas musicales están en función de su longitud, tensión y 
peso/elasticidad. En los tubos, en función de su longitud, de la presión del aire y de su 
temperatura.   
Psicológicamente hablando, la altura o tono se define como el atributo de la sensación auditiva en 
relación con la cual los sonidos pueden ser ordenados sobre una escala musical, es decir, el atributo 
del que sus variaciones constituyen la melodía. Para las sinusoides (tonos puros) la altura está 
determinada en gran parte por la frecuencia: cuanto más alta la frecuencia, más elevada la sensación 
de altura o tono.   

Sin embargo, la relación entre frecuencia y altura no es absoluta. En concreto, uno de los debates 
clásicos en la teoría de la audición se interesa por los mecanismos subyacentes a las impresiones de 
altura. Una teoría, denominada la teoría "espacial", sugiere que la altura está relacionada con la 
posición o el lugar de la vibración máxima sobre la membrana basilar91. La teoría alternativa, la teoría 
"temporal", sugiere que la altura está determinada por el patrón de tiempo en las respuestas de los 
“remates neuronales”, cuando vibran en fase.  
Un hecho muy importante que estas teorías tienen que explicar es nuestra agudeza excepcionalmente 
fina en notar los cambios de frecuencia. Esta habilidad se denomina discriminación de frecuencia y 
no debe ser confundida con la selectividad frecuencial. Para dos tonos presentados sucesivamente y 
de duración de 500 milésimas de segundo, una diferencia de aproximadamente 3 hertzios (o menos 
aún en sujetos entrenados) ya puede ser notada ( siempre rondando las frecuencias centrales sobre 1 
kilohertz)92.  

Los estudios de nuestra percepción de los intervalos musicales también demuestran un cambio en el 
mecanismo alrededor del rango de los 4 - 5 kHz93. Por debajo de esto, una secuencia de tonos puros 

                                                 
90 Al hilo de la discriminación de alturas, podemos anotar la vieja polémica sobre la ventaja que supone o puede 
llegar a suponer el poseer un oído absoluto para la práctica de la música. No vamos a entrar en ella; pero diremos 
que en favor del oído relativo como el único necesario para la práctica musical se habla casi siempre de los 
grandes maestros que no tuvieron el absoluto, como Schumann o Wagner. 
91 Como ya sabemos, “codificada” en relación con la respectiva actividad de neuronas afinadas a frecuencias 
diferentes 
92 Con respecto a este hecho, se ha insinuado que las curvas de afinación (o filtros auditivos) no están tan 
suficientemente afinados como para explicar esta agudeza en relación con la teoría del “sitio”.  Y una dificultad 
adicional para dicha teoría del “sitio o lugar” es que la discriminación de las frecuencias empeora repentinamente 
encima de 4 o 5 kHz. Sin embargo, ni las medidas neurales de selectividad frecuencial (como las curvas de 
afinación) ni las medidas psicoacústicas de selectividad frecuencial (tomadas como filtros auditivos) indican ningún 
cambio repentino físico en esa zona. Estos hechos podrían ser explicados suponiendo que los mecanismos 
temporales son dominantes en las frecuencias por debajo de 4 - 5 kHz.  La pérdida de rendimiento para las 
frecuencias por encima de ese nivel correspondería con el campo de frecuencias en la que la información temporal 
deja de funcionar.  
93 Ward, 1954 
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con las frecuencias apropiadas expresa un sentido claro de melodía; por encima, el sentido del intervalo 
musical y de la melodía se pierde, aunque los cambios en la frecuencia todavía pueden percibirse.   

Las frecuencias importantes para la percepción de la música y del lenguaje hablado se extienden 
en el rango en el que la información “temporal” está operativa.  

Cuando se oye un sonido complejo, causado por un instrumento musical o un cantante, la altura 
percibida corresponde generalmente al componente fundamental o primer armónico. Sin embargo, la 
misma altura es percibida cuando el componente fundamental es débil o incluso está ausente 
totalmente, un efecto llamado fenómeno de la “fundamental ausente". Parece que la altura percibida es 
“construida” de algún modo en el cerebro, a partir de los armónicos superiores del componente 
fundamental “sobreentendido”94.  

 
El efecto Doppler 

Se estudia en acústica por su relación entre la altura y la frecuencia. Podemos definirlo así: "cuando 
entre una fuente sonora y un observador existe un movimiento relativo, alejamiento o acercamiento, el 
observador no oye el sonido con la altura que le correspondería, sino que disminuye la altura en el 
primer caso y la aumenta en el segundo".   

La intensidad.  

La intensidad (física o psíquica) en la percepción de un sonido depende de la amplitud de la vibración, 
pero también de la densidad del medio transmisor, de la distancia, del grado de reforzamiento que 
consiguen las cajas de resonancia, y de las condiciones acústicas del recinto. Se llama umbral de 
audibilidad (para un sonido de frecuencia dada) el punto en que la intensidad de dicho sonido no puede 
disminuir sin que cese la sensación auditiva.   
La intensidad se mide de 2 maneras: como intensidad absoluta, expresando la energía de la onda 
sonora en unidades de potencia o presión; o como intensidad relativa, mediante escalas basadas en 
los umbrales diferenciales. 

 Magnitudes sonoras.-La potencia de una fuente sonora (medida en watios) es extraordinariamente 
exigua (frente a esto tenemos una enorme sensibilidad auditiva). La potencia sonora se distribuye 
espacialmente en torno a la fuente sonora, lo que hace que la intensidad disminuya con el cuadrado de 
la distancia. La presión sonora corresponde a la presión recíproca que ejercen las moléculas y es 
proporcional al cuadrado de las amplitudes. Tanto la potencia como la intensidad y la presión varían 
mucho y se indican en potencias de 10. De ahí que se escogiese como medida (aparte el milibar), el 
decibel (dB), logarítmico.  

La escala de la intensidad relativa: el decibel.- Se define la intensidad relativa de un sonido como la 
relación (en un instante dado) entre su intensidad absoluta y su umbral de audibilidad. . La escala se 
establece aportando un valor absoluto x para el umbral de audibilidad (que se representa por el punto 0 
). A partir de ahí, se dice que el sonido ha aumentado 1 decibel de intensidad, cuando su potencia sea 
un 25% mayor (valor absoluto 1,25x). Habrá aumentado otro cuando se vuelva a intensificar un 25%,etc. 
En muchos sonidos, es precisamente 1 decibel, más o menos, el valor del umbral diferencial. No se 
puede pasar de 130 dB, que origina sensaciones dolorosas (su relación con el umbral de audibilidad 
sería de 10 billones).  Como el valor de partida de las escalas depende de la frecuencia del sonido, no 
pueden compararse escalas relativas de sonidos distintos. Esto se intenta remediar por la llamada 
escala de la sonoridad, cuyo punto 0 es el umbral de audibilidad de los sonidos de frecuencia 1000. En 
esta escala, a la unidad se le llama fonio.  

 Área auditiva .Enmascaramiento .- El número de sonidos existentes en el área auditiva normal ha sido 

                                                 
94 Moore, 4/1977, # 2731 
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calculado en 340.000 por Stevens y Davis, solo con variación de frecuencia y amplitud. Combinados con 
el timbre, son prácticamente ilimitados. La intensidad de los complejos sonoros es difícil de determinar, 
pero aproximadamente : cuando la frecuencia de los componentes es suficientemente diferente para 
que sean estimuladas regiones distintas de la membrana basilar, la intensidad total se acerca a la suma 
de las intensidades componentes. Si las frecuencias son próximas entre sí, sucede un fenómeno 
denominado enmascaramiento ( el segundo de los sonidos necesitará una intensidad superior al 
umbral diferencial para ser oído).   

El Timbre.  

La percepción de los distintos timbres (curvas complejas) depende de la naturaleza de los cuerpos 
sonoros, la forma en que es puesto en vibración, las características del agente excitador, el punto del 
cuerpo donde ocurre la excitación, y las condiciones reales en que se mantiene el cuerpo sonoro. La 
característica del movimiento vibratorio que provoca los timbres es la ley según la cual varía la 
elongación en función del tiempo en el intervalo de un periodo. Su representación gráfica origina las 
curvas complejas (aunque los movimientos de las partículas son sobre pequeñas trayectorias 
rectilíneas).   Fue Ohm el primero en dar una explicación del timbre: el oído analiza las ondas complejas 
que sobre él inciden descomponiéndolas en sinusoidales, comportándose como un mecanismo de 
resonadores.   
Helmholtz (en "Sensaciones sonoras,1862"): las diferencias de timbre provienen unicamente de la 
presencia de armónicos y su intensidad relativa.  Las hipótesis más actuales son las del "formante": 
para cada timbre existe una banda estrecha de frecuencias de altura absoluta fijas, que está siempre 
presente, cualquiera que sea la fundamental.   
 
El estudio del timbre se puede realizar por dos vías opuestas y complementarias : el 
análisis y la síntesis (ya comenzados por los resonadores, y el juego de diapasones para 
síntesis de Helmholtz).  El phonodeik (Miller) permite fotografiar los oscilogramas de los sonidos95.  
 
Los timbres se denominan simples o compuestos; El timbre simple  corresponde al llamado SONIDO 
PURO- producido por onda de forma sinusoidal pura.   El timbre compuesto, de infinitos matices, 
corresponde a los llamados SONIDOS NATURALES, emitidos por cuerpos sonoros materiales, y 
producidos por ondas de formas compuestas (complejas). Estas formas compuestas, de oscilaciones 
absolutamente periódicas, sólo pueden ser estudiadas, y percibidas, como el resultado de interacciones 
entre ondas de forma sinusoidal pura. En estas mezclas, los sonidos simples participantes varían en 
número, potencia y entonación .   
 
A este hecho físico, se le denomina  EL FENÓMENO FÍSICO-ARMÓNICO , y obtuvo su comprobación 
en 1722, con los experimentos sobre la resonancia.  

 
 

                                                 
95 Al estudiar timbres de percusión es necesario tener en cuenta los parciales transitorios, capaces de alterar 
grandemente el timbre instrumental   
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7.3b.-EL FENÓMENO DE LA RESONANCIA SUPERIOR  

Según el teorema de Fourier, si un cuerpo realiza un movimiento armónico complejo podemos 
considerar que realiza simultáneamente los movimientos armónicos simples en los que puede descomponerse. Un 
sonido natural, por tanto, se descompone en varios sonidos puros. Por ejemplo, con un sonido de frecuencia x------
-> 2x/3x/4x/5x/6x,etc. serán sonidos reales.   

LA RESONANCIA SUPERIOR.-Dentro de sí, el sonido debería llevar siempre la misma suma de componentes 
llamada escala de los armónicos, o de la resonancia superior (que están entre ellos en una relación matemática 
definida, de progresión según estas series, hasta el infinito) y sólo depende del instrumento que tengamos el que 
permita resonar más o menos algunos de ellos, lo que hace que podamos diferenciar los timbres. Realmente, en 
muchas ocasiones ocurren sonidos que no forman parte de la serie (inarmónicos), aunque sí del complejo sonoro 
(parciales).    

ARMÓNICOS.-  Son cada uno de los sonidos puros en que se descompone uno natural. Es decir, los 
componentes del sonido. Se denomina fundamental al primer armónico, o sonido más grave, cuyo periodo es T. A 
los siguientes,según su número de orden (2º armónico [T/2],3º [T/3], 4º[T/4],etc, siendo siempre proporcionales al 
sonidofundamental.96

  

 

Su volumen suele muy decreciente (salvo excepciones) pero de gran importancia para la calidad del sonido. La 
onda fundamental portará las informaciones de frecuencia y amplitud, en general, y las producidas por los 
hipertonos modelarán (modularán) la forma de ésta.    
La serie, que en teoría no tiene fin (aunque sí en la realidad), presenta varias características:  

1) disminuye continuamente el valor de los intervalos producidos (dando lugar a una enorme riqueza interválica, 
pero difícil de manipular).Así mismo, la relación entre los números de orden de dos de ellos nos dan su 
proporción interválica.   
 

2) cada octava tiene doble número de armónicos que la anterior (y la misma cantidad que su número de  
orden)   
 

 3) algunos armónicos de la fundamental lo son, a la vez, de otros armónicos.   
 
 4) todas las fracciones equivalentes representan al mismo intervalo.   
 

5) Muchos de los sonidos que integran la serie natural no son susceptibles de anotarse o ejecutarse en  
nuestro sistema temperado (se les suele escribir entre paréntesis o más pequeños).   
  
 6) Los tubos cerrados y abiertos cilíndricos solo pueden provocar armónicos impares. 7) en algunos casos, puede 
no ocurrir el sonido fundamental. En realidad, el oído no oye la fundamental de  
un sonido para determinar la altura, sino que finaliza en la fundamental después del análisis de toda la  
estructura de armónicos y sus proporciones.  

Relación numérica entre los intervalos generados.-  
 
Conforme van apareciendo sonidos en la serie, se van estableciendo entre ellos intervalos, cuyas fracciones 
representativas coinciden con la proporción entre los números de orden de los armónicos intervinientes. Los 
primeros intervalos que surgen son la 8ª-> 2/1; la 5ª-> 3/2; la 4ª-> 4/3;la 3ªM--> 5/4 etc   
 
Surgen varios tipos de 3ªm (6/5;7/6,8/7), de 2ªM (9/8,10/9,11/10) y muchos de semitono (12/11,13/12,etc). A 
partir de ahí, una serie logarítmica microinterválica.   
 
Con estos datos y a partir de un sonido cualquiera, sabiendo su frecuencia, podemos saber la frecuencia de otro 
que esté a un intervalo determinado del primero: así, la 5ª de un sonido de 16 hz será un sonido de frecuencia 
16.3/2=48/2= 24 hz Se llama periodicidad de un sonido al máximo común divisor de todos sus armónicos.  

                                                 
96 El armónico n tendrá la frecuencia de la fundamental x n 
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Estos armónicos son también llamados parciales o concomitantes, aunque no deberían equivaler en su 
significado, ya los sonidos simples en los que se descomponen los complejos emitidos por los cuerpos sonoros 
(siempre parciales) podrán ser o no armónicos, según se ajusten o no a la serie predefinida.   

 

Estos parciales, aparte de calcularlos a partir de la curva de superposiciones, se pueden captar 
experimentalmente y hacerlos visibles en el llamado espectro sonoro. Ahí se puede ver también como cada 
timbre particular proviene de la incidencia de ciertos ámbitos armónicos, los denominados formantes. Los 
parámetros pueden incidir en cierta medida unos sobre otros (p.e, la dinámica puede alterar el espectro de los 
tonos parciales).  

Por otro lado, es causa de polémica la existencia o no de la llamada escala de la Resonancia inferior (Riemann, 
D´Indy), que reproduce el fenómeno físico-armónico en dirección descendente . A pesar de los intentos de 
demostrarla, lo único de real que tiene es su capacidad para justificar el acorde menor, siempre difícilmente 
justificable según las teorías clásicas (incluyendo la de Helmholtz sobre relaciones simples de acordes, análoga a 
la melódica de Tyndall).  La cualidad del timbre depende mucho de las intensidades de los diversos armónicos 
(muy variable, según los instrumentos). 97

Una de las muchas razones para interesarnos el análisis de Fourier es que el oído humano analiza las ondas 
sonoras de manera muy parecida, y la sensación de timbre que percibimos depende mucho del espectro de 
frecuencias que nuestro oído haya detectado.  

 
 
 
 
 

                                                 
97 

 

Por ejemplo, los clarinetes tienen mucho más fuerte los armónicos impares que los pares.  
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APARTADO 7.4.- LA PSICO-ACÚSTICA  
Ensayo-resumen colectivo. GrupoC2010.“Psicología de la audición”. Acústica 
L.Fitzsimmons/F.J.Gonzalez/S.García.Cons. Martín TenlladoMMálaga.2016…………………..Carp 2/2016 

7.4.- LA PSICO-ACÚSTICA  

La rama de la acústica que estudia la percepción humana del sonido se denomina Psicoacústica,98
 
Su interés 

principal es el estudio de la capacidad de diferenciar y discriminar los sonidos entre sí, aunque también presenta 
como fundamental el comprender las relaciones entre las características físicas de las ondas sonoras, y la 
sensación de sonido que percibe, realmente, el oyente (si las variaciones de potencia sonora en la onda es 
directamente proporcional a la sensación de intensidad percibido, o si la distribución real de los sonidos en el 
espacio, se capta de la misma manera por el receptor, por ejemplo). Mientras la acústica tradicional se ha 
preocupado de los armónicos y de los efectos que ocurren en la relación entre varios de ellos simultáneamente, 
dando por sentado que la realidad física de la onda sonora era de correlación completa con los elementos 
musicales, hoy encontramos que la nueva acústica musical, más que de la física, bebe de dos campos diversos 
aunque relacionados:  La psicoacústica , en la que se estudian las consecuencias sensoriales de determinados 
estímulos; y la música experimental, que más que estímulos busca objetos, estructuras.  

La acústica termina dividiendo, para su mejor estudio, la zona de audibilidad en parcelas infinitesimales, cuyas 
dimensiones son los umbrales diferenciales y el poder separador. Estas parcelas aparecen como “unidades 
de sensación”, los más pequeños elementos discernibles en altura, nivel o duración. Estos microsonidos han 
recibido el nombre de “phonon” (Matras) o “ladrillo de sensación” (Moles).99

 

Pero, en realidad, la respuesta a estímulos simples, no explica la respuesta a la organización sonora.  

7.4a- LA PSICOLOGÍA DE LA PERCEPCIÓN  

Los hechos físicos no los percibimos directamente : sufren una transformación en nuestro interior (subjetivación), 
así que una disciplina ineludible en la investigación de los fenómenos sonoros es la Psicología de la percepción. 
Disciplina amplia que se especifica y afina en nuestros intereses con otra análoga aplicada y derivada 
posteriormente de las ciencias acústicas. Y para irnos familiarizando con dicha disciplina, debemos comenzar por 
sus conceptos y leyes más elementales (que no simples):  

Las sensaciones son los contenidos relativamente simples de una percepción. Poseen dos caracteres 
fundamentales: la cualidad (específica e indemostrable) y la intensidad (variaciones posibles entre un mínimo, 
umbral, y un máximo, cima). Los estímulos que no lleguen al umbral, o sobrepasen la cima, pueden dar lugar a 
sensaciones cualitativamente diferentes.   

Su estudio es muy dificultoso, debido al componente subjetivo (psíquico) de los valores. A pesar de ello, 
existen varias aproximaciones, partiendo de los umbrales diferenciales (la más pequeña variación en el 
estímulo capaz de producir variación en la sensación):   

-Ley de Weber: "para cada especie sensitiva, existe una relación constante entre las variaciones del 
estímulo y las variaciones en la sensación". Solo es correcta para estímulos de intensidad media.   

-Ley de Fechner: "Las sensaciones varían en progresión aritmética y los estímulos , en geométrica".   

Límites de percepción e identificación.- No son iguales los límites en los cuales una percepción deja de darse, de 
aquel en que, manteniéndose, ya no permite identificar claramente la cualidad de la percepción (p.e, Blaserna 
estima el límite de percepción de frecuencias entre 16 y 38000; sin embargo, los menores de 27 y mayores de 
4176 (do7) ya son difícilmente identificables.   
 
 

                                                 
98 que, independientemente de su claro interés para nosotros en nuestros estudios, ha cobrado relieve mediático en estos 
tiempos al ser la base para algunos de los algoritmos de compresión digital más eficientes 
99 Schaeffer, H: Tratado de los objetos musicales (TOM). p 97.  
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7.4b- LA TEORÍA Y ANÁLISIS DE LA ESCUELA Gestalt  

La percepción es un proceso que busca un estado de equilibrio, donde las formas alcanzan un máximo de 
estabilidad y la organización total es más completa.100

 

Las “gestalten” (configuraciones perceptivas) NO SON estructuras rígidas compuestas de unidades rígidas, y 
muestran diferentes grados de estabilidad.   

La ley gestáltica del equilibrio, referida a las figuras claras, simétricas y armónicas, se denomina Ley de la 
Praegnanz o pregnancia, también conocida como premisa de simplicidad. Afirma que la organización perceptual 
tiende a la mayor simplicidad posible (la mejor gestalt). La percepción tiende a completar imágenes incompletas 
según nuestra interpretación del mundo. Esta tendencia intencional -dirigida a un fin- frecuentemente es 
considerada la ley principal de la Gestalt: se fundamenta sobre la idea de coherencia estructural a partir de 
simetría, orden, regularidad y, sobre todo, sencillez.  En definitiva, que organizamos nuestros estímulos 
perceptivos con los rasgos más simples y regulares posibles. Se complementa con el llamado principio de 
“familiaridad”, que dice que, dentro de la sencillez, escogemos las formas que nos son más familiares y conocidas.  

Por otro lado, los psicólogos de la Gestalt consideran que la resolución de problemas no se limita al empleo 
mecánico de la experiencia pasada (pensamiento reproductivo) sino que supone la génesis de algo nuevo no 
mimético de la información mnémica (pensamiento productivo). Ese "algo nuevo" es una gestalten o configuración 
perceptiva alcanzada bruscamente o por insight 101 (iluminación, chispa). Asimismo, que la coherencia estructural 
(formación de nuevas unidades formales a partir de elementos o unidades de nivel inferior) es continua, tendiendo 
a asumir y completar todos los niveles estructurales posibles y, sobre todo,  a una sola unidad de la mayor 
dimensión posible (de nivel estructural más elevado).  Cada unidad formal de un determinado nivel (por medio de 
la coherencia estructural) puede convertirse en un simple elemento de la configuración general (gestalt) de un nivel 
superior.  

Postulados básicos: 

1) "La percepción humana no es la suma de los datos sensoriales, sino que pasa por un proceso de 
reestructuración que configura a partir de esa información una forma, una gestalt, que se destruye cuando se 
intenta analizar”.  

2) “El todo es más que la suma de sus partes”. Refiriéndonos, en concreto, a  la forma o configuración 
“gestáltica”, podríamos definirla como la propiedad emergente de la estructura de un objeto, siendo dicha 
estructura la disposición y orden de las partes dentro del todo (siendo las propiedades emergentes las que se 
derivan de la unión de un conjunto de elementos y que éstos no poseen por separado). Por lo general, el 
concepto de forma lleva asociados los de figura, fondo, y contorno (según los principios de la Gestalt), ya que la 
estructura interna de un objeto se suele manifestar a través dichas propiedades. Por otro lado, se tiende a 
concentrar todo el significado que concentran dichas formas en un determinado nuevo concepto, lo que 
constituye en sí una nueva unidad, un nuevo objeto con el que construir estructuras mayores (denominado 
proceso de “coherencia estructural”).   

3) El principio de organización: “es la configuración en que aparecen los elementos lo que origina que sean 
percibidos de una u otra manera. Este fenómeno es totalmente a priori, se adquiere durante el aprendizaje 
natural infantil y tiene fines adaptativos”. La tendencia natural de nuestra mente es la de tratar de dar significado 
inmediato a las formas que percibe; y para ello recurre, en primer lugar, a lo que ya conoce.  

4) Principio de la relación entre figura y fondo: “cualquier campo perceptual puede dividirse en percepciones 
directas de una figura, en primer plano, contra un fondo”. La figura se puede distinguir del fondo en base a las 
características más diversas.  

                                                 
100 

(por ejemplo, el hecho de ver dos líneas como un par no puede explicarse tomando las líneas separadamente ni 
analizándolas en partes: es la disposición del campo total lo que determina que sean vistas en pareja). 
101 

 
El concepto clásico de insight se ilustra claramente en la observación de Köhler con el mono Sultán. Köhler situó una 

banana colgada del techo en el exterior de la jaula del chimpancé de modo que éste no podía alcanzarla con un palo que tenía a 
su disposición ni subiéndose a una caja. El animal lo intentaba una y otra vez con ambos medios por separado, y después 
abandonaba la tarea desanimado. Pero de pronto se dirigía con decisión al palo y se subía a la caja de modo que alcanzaba la 
banana y la solución. Köhler asegura que Sultán experimentaba una reorganización perceptiva de los elementos del problema, 
comprendiendo de pronto una relación nueva entre los elementos que conduce a la solución.  
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5) De alguna manera, existe un condicionante general de “estado” en el hecho de la percepción, según el cual 
tendemos a realizar las agrupaciones de lo percibido de forma diferente según el estado psicológico en que nos 
encontramos al realizarlo.  

Principios de organización de la percepción:  

 Existen varios, los básicos son:   

Proximidad. Elementos cercanos tienden a percibirse como un grupo (sobre todo, en comparación con otros 
objetos “distantes”).   

Semejanza. Elementos similares tienden a percibirse como un grupo (puede depender en su semejanza de 
múltiples aspectos, bien sea la forma, el tamaño, el color o cualquier otro parámetro que nos parezca significativo)  

Continuidad. También denominado de “direccionalidad común”: Elementos con tendencia a una dirección o ritmo 
determinado tienden a percibirse como un grupo (aunque tengan interrupciones reales). También aquellos detalles 
que mantienen un patrón, como parte de un modelo.   

Simetría. Si en los elementos de una figura existe simetría (invariancia de una determinada propiedad a pesar de 
ciertas transformaciones, también denominada “isomorfismo”), se tiende a percibir el conjunto simétrico como un 
todo, en vez de sus partes por separado, especialmente, en la distancia. Es una propiedad especialmente 
interesante para nosotros ya que es de máxima aplicación en las estructuras musicales: inversión, retrogradación, 
aumentación, etc..). Conlleva diversos tipos y categorizaciones, como, por ejemplo, las isometrías 
(transformaciones en las que se conservan las distancias originales, aunque se cambian los sentidos y 
orientaciones en giros y traslaciones); y las homotecias (en las que varía la escala dimensional).  

Clausura o Cierre. Tendemos ineludiblemente a ver figuras completas o cerradas a partir de contornos, incluso 
aunque sean incompletos. Este fenómeno es conocido como fenómeno de cierre (el mismo efecto que puede 
crear “expectativas” sobre la música que puede llegar a ocurrir a continuación de lo ya escuchado, por ejemplo). 
Un contorno cerrado induce una fuerte tendencia a dividir el espacio en dentro y fuera del mismo.  

Tamaño relativo o Área. En dos figuras que se superponen, la más pequeña se percibe como objeto y la mayor 
como fondo.   
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APARTADO 7.5- EL OBJETO SONORO DE SCHAEFFER 
Ensayo-resumen colectivo GrupoC2011. Comentario Audición musical  

“Sobre el Tratado de los objetos musicales“  
I.Pecino/F.Trabalón/M.Silva.CSMMálaga.2011………………………………………………Carp.6/2011  

7.5a.-- LA TEORÍA SCHAEFFERIANA: EL OBJETO SONORO 
Puede encontrarse bajo este amplio término a toda la terminología acerca de la 

experiencia, percepción y clasificación del sonido, la tecnología musical y la composición 
de música concreta (musique concrète) creada por el teórico francés Pierre Schaeffer en 
sus investigaciones inspiradas fenomenológicamente. Su texto fundamental es Le Traité 
des objets musicaux (Éditions du Seuil, 1966).  

La expresión “objeto sonoro”, tan utilizada por Schaeffer  significa, ante todo, una reducción de 
la escucha al sentido fenomenológico, es decir, una escucha del sonido por él mismo, con 
abstracción de toda cultura y todo sentimiento. En sí mismo, pues, el objeto sonoro no posee ni 
sensibilidad, ni estética ni musicalidad. Con Guy Reibel y el resto del equipo del estudio, 
Schaeffer estableció un Solfeo del objeto sonoro, 1967102 que permite, a partir de ejemplos 
sonoros, comprender mejor los tipos, las morfologías y la materia de los objetos sonoros más 
elementales, cuya teoría está expuesta en “le Traité des objets musicaux”. Después, la “Guía 
de los objetos sonoros”103, de Chion, explica de manera precisa el concepto de Schaeffer.  

¿De donde viene lo de “Música concreta”? Para Schaeffer, la música habitual parte de lo 
abstracto (la representación mental, la concepción de una partitura) para caer en la ejecución 
que hará oír en el mundo material, concreto, los sonidos representados en la partitura. La 
música concreta sigue, en alguna manera, el camino inverso. El compositor manipula los 
materiales sonoros como el escultor trabaja la piedra, y termina fijando el resultado sobre un 
soporte. Parte del material sonoro concreto (concret sonore), del sonido oído, buscando extraer 
de allí los valores musicales abstractos. Schaeffer quería reaccionar así contra el "exceso de 
abstracción" de la época, pero él buscaba también "reconquistar" lo abstracto en la música. 
Reconquista que, para él, debía pasar obligatoriamente a través de un retorno a lo concreto.  

François Bayle preferirá la expresión “acusmática” poniendo por delante la distancia entre el 
origen del sonido y su utilización musical. Los acusmatas, alumnos de Pitágoras, no podían ver 
a su maestro, escondido tras una cortina. Incluso, para Bayle, el oyente de música acusmática, 
contrariamente a un reportaje radiofónico, no conoce la fuente que ha producido el sonido 
concreto. Chion hablará, por su parte, de “sonidos fijados”104 , expresando así que la música 
concreta está grabada sobre algún soporte (cinta, disco...)  

En la teoría Schaefferiana, el término Objeto Sonoro se refiere a todo fenómeno y evento 
sonoro percibido como un conjunto, como una entidad coherente, y que es escuchado por 
medio de una Escucha Reducida dirigida sobre sí mismo, independientemente de su origen 
o su significado.  

Los objetos sonoros se clasifican y aíslan según se alojan en el campo temporal de la 
audición. El Objeto Sonoro es definido como el correlato de la Escucha Reducida: no existe "en 
sí mismo" sino a través de una intención constitutiva específica. Es una unidad de sonido 
percibida en su materia, su textura inherente, sus propias cualidades y dimensiones 
perceptivas. Por otro lado, representa una percepción global, que permanece idéntica través de 
                                                 
102 Reedición : Solfège de l’objet sonore, Paris, INA-GRM, 1998 
103 Guide des objets sonores, Paris, INA-GRM, Buchet/Chastel, 1983, 1995) de Michel Chion 
104 Michel Chion, L'Art des sons fixés,1991 
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diferentes escuchas; un conjunto organizado que uno puede asimilar a la gestalt en el sentido 
de la psicología de la forma.  

Según Schaeffer, frecuentemente se producen una serie de confusiones sobre la naturaleza del 
objeto sonoro:   

a) El objeto sonoro no es el cuerpo sonoro.   
b) El objeto sonoro no es la señal física.   
c) El objeto sonoro no es un fragmento grabado.  
d) El objeto sonoro no es un símbolo anotado sobre una partitura.   
e) El objeto sonoro no es un estado del alma (permanece igual a través de las diferentes 
escuchas).  

 

La tipo-morfología 

El programa de investigación acerca del objeto sonoro, llevado a cabo por Pierre Schaeffer, 
puede ser entendido como un intento de construir un aparato de categorías destinado a 
clasificar y describir la totalidad de los sonidos.  Convierte el sonido (percibido de cierta 
manera) en objeto de investigación, y para ello, en realidad, diseña y conceptuar un nuevo 
“objeto”. Por otro lado, diseñar un objeto de investigación implica, entre otras cosas, decidir 
cuáles entidades del campo de estudio van a ser consideradas unidades de análisis y cuáles 
serán los criterios de clasificación y descripción, relevantes para esa investigación.  

Para ello fue necesario, en principio, la consecución de tres objetivos , que dieron lugar a tres 
tareasfundamentales. Las tres tareas de la tipo-morfología son: identificar, clasificar, describir.  
� * Identificar a los objetos sonoros, es decir aislarlos, separándolos en unidades sonoras.  
� * Luego, clasificar dichas “unidades sonoras” en tipos característicos básicos.  
� * Finalmente, describir sus características en detalle ( con una permanente búsqueda de 
criterios, cada vez más sutiles, de descripción).  
 
 Schaeffer denominó “Tipología” al trabajo de identificación y clasificación de los sonidos; y 
“Morfología” al trabajo de descripción de los sonidos en su contextura interna.  

La tipología se ocupa de las dos primeras tareas; la morfología de la tercera.  

En la teoría Schaefferiana, la tipo-morfología es la fase inicial del programa de investigación 
musical que reagrupa, de modo complementario, a los dos procedimientos de tipología y 
morfología: estos constituyen una etapa de exploración, inventario y descripción de lo sonoro; 
mientras que los procedimientos de análisis y síntesis corresponden a un análisis y una puesta 
en marcha de las capacidades musicales del Objeto Sonoro. Entonces, la tipo-morfología es un 
inventario descriptivo que precede a lo musical.  

Ahora bien, para clasificar objetos, es decir, saber en qué se parecen y en qué se 
diferencian, es preciso contar previamente con criterios de descripción. Pero al mismo 
tiempo para hacer una descripción necesitamos criterios de clasificación. Y ese fue el 
principal problema con el que Pierre Schaeffer  se enfrentó en el comienzo de su 
investigación: “La tipología o arte de separar los objetos sonoros y, si es posible hacer con 
ellos una tosca clasificación inicial, no puede fundarse más que a partir de rasgos 
morfológicos”. 105

                                                 
105 Schaeffer,1988, p. 222.  
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El nuevo solfeo 

En la teoría Schaefferiana, el solfeo es "el arte de practicar una mejor escucha"; es un abordaje 
"experimental... y realista" del objeto sonoro, una forma de toma de conocimiento de los nuevos 
materiales de la música, desconfiando de ideas preconcebidas y apoyándose 
fundamentalmente sobre lo que escuchamos. Pero también, este es un solfeo "generalizado", 
sin notación, porque Schaeffer quiere aplicarlo a todo el universo de los sonidos, tanto a los ya 
disponibles como a aquellos que puedan ser creados, y no solo a los sonidos de la música 
tradicional, de altura definida, y producidos por un número limitado de instrumentos. Este solfeo 
se sitúa más del lado de la escucha (entendre) que del lado del hacer, es descriptivo más que 
operativo.  

Los criterios que él busca liberar no están expresados por símbolos que conducen a las 
notaciones para las nuevas partituras de ejecución, sino como una profundización de la 
escucha, buscando en los sonidos sus potencialidades musicales, antes de cualquier proyecto 
de notación o de composición. Este solfeo toma forma en las cinco operaciones del programa 
de investigación musical (PROGREMU). A medida que el solfeo experimental progresa, cada 
objeto sonoro o criterio es individualmente ubicado en tipos (tipología), clases (morfología), 
géneros (caracterología), y especies (análisis). De estos, los dos primeros son tratados de 
forma detallada, mientras que los dos últimos son tratados más como una hipótesis.  

 

7.5b.- UNA NUEVA CLASIFICACIÓN DE LOS SONIDOS  

Una clasificación sonora puede ser de mucha utilidad tanto para quienes crean como para 
quienes escuchan música electroacústica (u otras músicas no convencionales). Los pocos 
intentos de clasificación que se han realizado hasta ahora fueron desarrollados para asistir 
tanto en los abordajes composicionales como en las experiencias de escucha analíticas.   

El ejemplo más claro es la teoría Schaefferiana, de la que nos ocupamos en extenso; pero 
también se proponen otras, como la "Typologie der Klänge" de Wolfgang Thies[1], que 
utilizaban adjetivos como descriptores del sonido  y otras tipologías más formales basadas en 
las características físicas del sonido o tipos de objetos sonoros. Aunque es evidente que la 
clasificación “definitiva” aún falta mucho por establecerse (si lo hiciera alguna vez), nosotros 
vamos a intentar derivar algunos conceptos prácticos del estudio de Schaeffer que nos 
ayuden en nuestra tarea de perfeccionamiento de la audición.  

Y, dentro de la teoría schaefferiana, uno de los criterios más importante para lograr, finalmente, 
desmenuzar las nuevas calidades y cualidades de los objetos sonoros, es la significativa 
dicotomía que surge (ya a partir de la música concreta) entre Sonido Abstracto y Sonido 
Referencial.   

El sonido abstracto puede privilegiar perceptivamente algunas cualidades o parámetros 
sonoros sobre los que los músicos han enfocado su atención en el estudio. Esto podría ser 
en términos de las técnicas empleadas en su creación o manipulación y/o la contribución del 
sonido al discurso musical general. La percepción de un Sonido Abstracto como tal es 
entonces frecuentemente determinado por su contexto.   

El sonido referencial, por su lado, se refiere a la propiedad de los sonidos grabados que 
expone, sugiere, o por lo menos no oculta, la fuente a la cual ellos pertenecen. Es una flecha 
apuntando a la dirección opuesta a la de la interioridad, que hace referencia a la imposibilidad 
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de escuchar a los sonidos como algo abstracto, es decir, de percibirlos fuera de los criterios 
intrínsecos de su contexto. Pueden apuntar hacia un entorno más macroscópico, refiriéndose a 
escenas y fenómenos naturales, o actividades humanas o mecánicas. No es su origen real lo 
que interesa, sino su poder para evocar entornos extrínsecos. Pueden ser referenciales incluso 
algunos sintéticos, muy evocadores.  

Muchos músicos electroacústicos conciben un continuo entre lo "abstracto" y "referencial" que 
puede funcionar como un micro o macro principio de estructuración, o determinar la narrativa 
general de la música.   

Esta misma pareja de términos “abstracto/referencial” se encuentra también como 
intrínseca/extrínseca  en otros autores(Smalley, por ejemplo).  

Nueva tipología en estudio: tipología elemental 

Los conceptos primarios que Schaeffer utiliza para poder comenzar una tipología elemental 
de los sonidos son (tomados de la fonética), los de la pareja Articulación / Apoyo 

Con respecto a la articulación, de manera empírica, podemos decir que existen sonidos 
articulados talescomo las sílabas del lenguaje y otros inarticulados como un torrente, el sonido 
continuo de un río, entre otros. A partir de ahí se comienza a discriminar pero, al final, como 
esta clasificación tiene como propósito al objeto musical y no al lenguaje, se deja de lado el 
concepto de articulación y en su lugar definirá  el mantenimiento, es decir la energía aportada 
en el momento en que “atacamos” el sonido y que se puede comunicar de manera inmediata o 
prolongada. El concepto de entonación (que sustituye, por los mismos motivos, al fonético de 
apoyo) plantea la pregunta acerca de si un sonido está fijo o no en la tesitura.  

La pareja articulación –apoyo tomada de la fonética se transforma en la pareja 
mantenimiento– entonación cuando la intención está orientada a propósitos musicales.  

Así pues, si aplicamos esta pareja mantenimiento- entonación a las unidades de las 
distintas cadenas, podemos estudiar los siguientes casos:  

Mantenimiento prolongado - entonación fija. (Una nota larga de violín que mantiene su altura) 
Mantenimiento prolongado - entonación variable. (Un glisssando de trombón)  
Mantenimiento nulo - entonación fija. (Un nota de vibráfono)  
Mantenimiento nulo - entonación variable. (golpe seco de timbal, desplazando el pedal) 
 
Nueva morfología en estudio: morfología elemental 

La pareja Forma / Materia  

Otra operación, es la elección de criterios de descripción más o menos generales. Así como los 
criterios de identificación mas elementales de la tipología es la pareja 
Mantenimiento/Entonación, los criterios que permiten una primera descripción de los objetos 
sonoros, es la pareja Forma / Materia.  

La materia de un sonido es aquello que se perpetúa a través de la duración.106 

La forma es la envoltura de la materia; es la manera en que esa materia se desarrolla en la 

                                                 
106 Imaginemos que fuera posible “parar” para oír lo que es, en un instante determinado de nuestra escucha: lo que 
captamos, escribe Schaeffer, es su materia 
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duración. Schaeffer va a elaborar criterios cada vez más sutiles de descripción: algunos de 
estos criterios morfológicos vinculados a la materia y otros a la forma.  

Por ejemplo los criterios de Masa, Timbre Armónico y Grano pueden ser 
considerados criterios pertenecientes a la materia del sonido.  

 Los criterios de Marcha (allure) y perfil dinámico pueden ser considerados criterios de 
descripción de la forma  La primera está muy relacionada con efectos sonoros como el 
vibrato, o similares. Parte de la existencia en otros sonidos, carentes de mantenimiento, en 
los cuales también es posible percibir esta oscilación de nivel.  

Sin embargo, desgraciadamente,  las nociones de forma y de materia no se dejan delimitar tan 
fácilmente.  

 

 
Los criterios de masa y factura  

 
En primer lugar, se define El Mantenimiento como el proceso energético que se mantiene o no en la 
duración. Según su mantenimiento los sonidos pueden ser de: Mantenimiento nulo: percusiones.  
Mantenimiento continuo: frotado o soplido.Mantenimiento iterativo: repetición rápida de sonidos breves.  

Y la factura, entonces, es la percepción cualitativa del mantenimiento. Se distinguen  tres 
tipos de factura: 

Impulsos. breves, ataque con resonancia.  
Mantenidos  (con resonancia). Ni muy largos ni muy cortos. Forma cerrada. 
 Iteraciones.- Repetición de impulsos que tienden a ser percibidos como una totalidad.   
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La Masa representa la generalización del concepto de Altura. Deriva de la noción de 
entonación. La Masa de un sonido puede ser:  
Tónica. Tienen una altura precisa.   
Compleja. No tiene una altura definida, aunque es posible situarla en una zona del registro.  
Variada. Significa que el sonido glissa. (que varía su “altura”).   

Es decir, que resumiendo los tipos de sonidos resultantes teniendo en cuenta los criterios de 
Masa y Factura, nos daría una tabla parecida a ésta:  

Sonidos Fijos, Tónicos, Impulsivos. (Pizz de arco)  
Sonidos Fijos, Complejos, Impulsivos. (Golpe de maraca)  
Sonidos Variables, Impulsivos (Gliss breve)  
Sonidos Fijos, Tónicos, Formados (Nota de piano)  
Sonidos Fijos, Complejos, Formados.( platillazo)  
Sonidos Variables, Formados. (Gliss de trombón)  
Sonidos Fijos, Tónicos, Iterados. ( tremolo convencional )  
Sonidos Fijos, Complejos, Iterados. ( redoble de tambor)  
Sonidos Variables, Iterados. (Gliss de vibráfono)  
 
La noción de Masa puede ser pensada como a una suerte de “anchura”. Los sonidos de masa tónica 
son algo así como un punto; se los puede situar muy bien (recordemos do4 etc); los sonidos complejos 
son menos precisos en su situación, pero no por ello dejan de ocupar el campo de las alturas.  De 
hecho se puede reconocer cuál es la ubicación que tiene un sonido complejo en el registro (si es agudo, 
sobre agudo, grave y demás) y que cantidad de lugar ocupa, es decir si su masa es más o menos 
estrecha o más o menos ancha. Schaeffer reserva las nociones de Emplazamiento y Calibre para 
tratar estos temas. La Masa puede variar, no sólo en cuanto a su emplazamiento o tesitura, sino 
también en cuanto a su calibre (su anchura).Por otro lado, la noción de masa variada en Schaeffer 
supera los términos restringidos de la noción de glissando y le reserva dos criterios aparte en su 
morfología que denomina Perfil de masa y Perfil melódico.  
 
En el criterio de Perfil melódico da cuenta de aquellos sonidos en los cuales la masa evoluciona en el 
campo de las alturas. Es decir cuando varía su tesitura. Estas variaciones pueden ser discontinuas o 
continuas. Un claro ejemplo de variaciones discontinuas es la melodía. La melodía en este caso 
esconcebida como un objeto musical variado y no como la articulación de diferentes notas. En el criterio 
de Perfil de masa se refiere a las variaciones de la “anchura”, es decir las variaciones queafectan al 
calibre de la Masa..Es decir, la forma resultante de las variaciones de anchura de la masa.  

Y ya identificado el tipo de masa de un sonido (si la masa es tónica o compleja, por ejemplo) la 
discriminación podemos llevarla a un nivel superior, y hablar de “clases” de masa, en relación directa 
con nuestra percepción de dicha masa. Las “clases” están en función de las denominadas “texturas”:   

Las Texturas de Masa son:  
El Sonido Tónico. Es un solo “sonido”. El tradicional de cualquier instrumento musical  
El Grupo Tónico. Escucharemos no una, sino varias alturas bien definidas (el acorde).  
El sonido Estriado. Son sonidos ambiguos que según el contexto se percibirán como color o como 
intervalo (campanas, gongs etc.) 
El Grupo Nodal. Son una variedad de alturas vagas.(varios platillazos en distintos emplazamientos del 
registro).  
El Sonido Nodal. Es una altura vaga o Masa compleja. Por ejemplo temblor de platillo en una zona del 
registro.  
 
Otros Criterios fundamentales 

Criterio de timbre armónico  
El timbre armónico (que no se debe confundir con el timbre instrumental) es una cualidad de la materia 
sonora anexa a la masa. Una cualidad que requiere aún mucha investigación para aclarar sus puntos 
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dudosos. Está claro que hay dos grandes “tipos” de timbre armónico: o la masa del sonido es una y el 
timbre armónico es también global; o bien la masa está dividida en distintas capas y al mismo tiempo, 
cada una de ellas puede tener distintos timbres armónicos. A partir de ahí, sus clasificaciones menores 
son bastante complejas y difíciles. No coincide tampoco con el espectro armónico (aunque sí en los 
casos de los instrumentos musicales).  

Criterios de duración  y variación  
Relacionados según los criterios de Masa y de Factura. La duración está referida a la duración 
percibida y no a la cronométrica. Se distinguen duraciones cortas, medias y extendidas; y la variación, 
como  cambios en función del tiempo. Se dividen en variaciones nulas, razonables e imprevisibles.  

Criterios de equilibrio y originalidad  
El equilibrio es un compromiso variable en la factura del objeto entre lo más estructurado y lo simple. “El 
grado de originalidad es, grosso modo, lo que sorprende a la previsión” (Schaeffer,1988, p. 231).  

Estas dos nociones son complementarias.  
A los sonidos que tienen un buen compromiso entre originalidad y equilibrio, Schaeffer los denomina 
objetos convenientes y los va a ubicar entre los objetos denominados Equilibrados. 
A los objetos que no tienen un buen compromiso entre originalidad y equilibrio: los No Equilibrados los 
subdivide en dos grupos.  
 El primer grupo reúne a todos aquellos que son de originalidad nula, y los denomina objetos 
redundantes. Al segundo grupo pertenecen aquellos sonidos cuya originalidad es excesiva, y los 
denomina objetos excéntricos. 

           Criterio de grano  
Un sonido puede comportar una microestructura interna que designamos con el nombre de Grano. El 
grano constituye una cualidad la materia sonora en relación directa con el criterio de mantenimiento.  

Tipos de granos:  
A los tres tipos de mantenimiento: continuo, nulo e iterativo, corresponden tres tipos de granos. Estos 
son los de frotamiento (Compactos), los de  resonancia (Armónicos) y los iterativos (Discontinuos), las 
llamadas “clases” o “géneros” de granos:  

Granos Compactos: frotamiento de arco, o sonidos muy mantenidos de aire. Su escala va desde lo 
rugoso a lo liso, pasando por el mate.  
Granos Armónicos: Las notas graves de un piano presentan cierto centelleo. El sonido de un platillo, 
mas allá de su Masa y muy próximo al Timbre armónico, nos hace oír también una suerte de rápido 
hormigueo.  Su escala va desde lo tembloroso a lo límpido, pasando por lo hormigueante.  
Granos Discontinuos: batido de lengüeta en graves o  redobles con baquetas duras ( los sonidos muy 
graves en general) presentan un tipo de grano regular muy particular. Su escala va desde lo grueso a lo 
fino pasando por lo cerrado.  
 
En la práctica estos tipos de Granos se superponen y se combinan. Habría entonces géneros 
mixtos de granos. Por ejemplo:  
Discontinuos armónicos (golpes resonantes, chirridos).  
Compactos discontinuos (redobles, zumbidos etc.). 
Compactos armónicos (frotamientos resonantes, crujidos murmullos).  
 

Criterios de forma Perfil dinámico:  
el criterio dinámico, bastante inconexo, reúne aquello que concierne a la intensidad del sonido y en 
especial a los ataques .  En cuanto a la intensidad, el perfil dinámico representa la manera en ésta 
evoluciona en un objeto sonoro.  En cuanto al ataque, podemos decir que el “dibujo” que resulta de las 
variaciones de intensidad del desarrollo del sonido es en gran medida independiente de las condiciones 
de escucha107: la percepción de la dureza del ataque esta en relación a la pendiente de disminución 
dinámica.  

 
107  y es lo que permite reconocer un instrumento en una emisión de radio o grabación.  
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La tipo-morfología desarrollada 

A partir de ahí, y en desarrollos sucesivos, se termina construyendo un armazón  teórico impresionante 
y casi inagotable. Nos limitaremos, en este caso, para no perdernos en un estudio imposible a nuestro 
nivel, y finalizar con un pequeño resumen esta capítulo, a mirar bien y reflexionar sobre lo que puede 
indicarnos ya en este momento, poco menos que a primera vista, un cuadro o esquema final cualquiera 
de la teoría schaefferiana. Utilizaremos el cuadro general: Recapitulación del solfeo de los objetos 
musicales.  

en base al criterio de  y la categorización por         encontramos los conceptos de 

CRITERIO  CATEGORIZACIÓN  CONCEPTOS ASOCIADOS  
MASA  TIPOS    tónico, complejo, variable, cualquiera  
MASA  CLASES  sonido puro, tónico, grupo tónico, estriado, grupo 

nodal, nudo y franja  
MASA  GÉNEROS   texturas, características de masa  
MASA  ALTURA  registros ,intervalo, color, espesor  
MASA  INTENSIDAD  peso de una masa homogénea 
DINÁMICA  INTENSIDAD  módulo del perfil (débil, medio, fuerte); variación 

del perfil (lento, moderado, vivo)  
DINÁMICA  TIPOS   nulo (homogéneo o iterativo), impulso, cíclico, 

reiterado, acumulado, formado.        
DINÁMICA  DURACIÓN   sonidos breves, medios, largos.  
TIMBRE ARMONICO     CLASES  nulo, tónico, complejo, continuo, estriado, etc.  
TIMBRE ARMONICO  GÉNEROS       hueco, lleno, redondo, puntiagudo, metálico, 

mate.  
TIMBRE ARMONICO  INTENSIDAD  riqueza, densidad, volumen.  
PERFIL MELÓDICO     TIPOS    fluctuación, evolución, modulación  
GRANO  TIPOS  resonancia, frotamiento, iteración  
GRANO  CLASES  tembloroso, hormigonado, límpido, rugoso, mate, 

liso, grande, neto, fino.   
GRANO  GÉNEROS  armónico, compacto, discontinuo        
GRANO  ESPECIES  color (del grano), espesor, textura dinámica, 

apretado, ajustado, suelto.  
MARCHA  TIPOS  mecánico, vivo, natural  
MARCHA  CLASES    orden, fluctuación, desorden.  
MARCHA  GÉNEROS    regular (vibrato o cíclico), progresivo, irregular, 

caída rígida, amortiguada, incidente.  
 
En él, parece desprenderse, inmediatamente, las siguientes categorizaciones: 

1) Los distintos enfoques sobre el objeto sonoro, para su clasificación:  
 por referencia tipo-morfológica: TIPOS,   

por morfología musical: CLASES  
por caracterología musical: GÉNEROS  
 
o bien por ESPECIES , definidas como sitio y calibre de las dimensiones del campo musical:   
 a) ALTURA, que implica SITIO, TESITURA, CALIBRE, SEPARACIÓN   
b) INTENSIDAD, que implica SITIO, PESO, CALIBRE, RELIEVE; y  
c) DURACIÓN, que implica IMPACTO y MODULO.  

2) Los distintos criterios de percepción musical, según ocurran en el ataque mismo, en el inicio del 
desarrollo, o en el mantenimiento y caída final del sonido:  
para el ataque: MASA, DINÁMICA, TIMBRE ARMÓNICO,   
para el paso a la envolvente: PERFIL MELÓDICO, PERFIL DE MASA 
para el mantenimiento: GRANO, MARCHA  
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Y si, una vez definidas las categorizaciones del cuadro, exploramos cada cuadrante, encontramos un 
autentico proceso específico de búsqueda para cada intersección. Parece como si cada criterio de 
percepción, en relación con un enfoque particular, diera lugar a un sistema completo (y hasta cierto 
punto, independiente) de investigación psicoacústica, con su propia terminología y cuadros de 
evaluación de resultados. Los conceptos y terminología cercana a la categorización nos pueden ayudar 
mucho a comprender el verdadero sentido del criterio utilizado y la categorización pretendida. Muchos 
de los cuadrantes están definidos en base a fórmulas matemáticas o cuadros de valor, normalmente del 
1 al 9.   

 

Casos especiales son aquellos en los que los nuevos conceptos van acompañados de 
símbolos gráficos explícitos como parte del nuevo significante. O aquellos en los que vuelve a 
utilizar símbolos arcaicos, con un nuevo sabor        
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Debe quedar claro que la profundización en cualquiera de estos aspectos nos puede llevar a un cuadro 
mucho más profundo y complejo. Por ejemplo, veamos el cuadrante dinámica-géneros, desarrollado:  
 
 

 
 
 
 
Así pues, podemos comprobar cómo el nuevo “objeto sonoro” definido por Schaeffer reune 
una serie de nuevos parámetros: perfiles, envolventes, masa, grano, ataques, etc, que nos 
obligan a percibir los sonidos como nuevos materiales tímbricos, mucho más ricos que como 
mero significantes de un código de lenguaje neutro. Este enfoque sobre la percepción sonora 
es el que abre las puertas a la captación de las nuevas sonoridades, electroacústicas, 
electrónicas y ruidistas, a partir de sus inicios, en la música concreta previamente practicada 
por el autor, junto con Pierre Henry a finales de los años 40 . Paradigma de sus obras son los 
“5 estudios de ruidos”. 
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