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El timbre como factor estructurante.

Arnold Schénberg, en su Tratado de Armonia?, dice:

No puedo admitir incondicionalmente la diferencia entre altura y timbre tal y
como suele exponerse. Pienso que el sonido se manifiesta por medio del
timbre y que la altura es una dimension del timbre mismo. El timbre es, asi,
el gran territorio dentro del cual estd enclavado el distrito de la altura. La

altura no es sino el timbre medido en una dimension.

He aqui, ya, una intuicién del problema. Ochenta afios después, sus predicciones
son una realidad indiscutible. No creo que haya sido por desconocimiento de la musica
de Debussy que Schonberg planteara la necesidad de una sistematizacion en el uso del
timbre, mas bien cabe pensar en su necesidad de instalar un sistema de control sobre lo
gue él consideraba un parametro del sonido (parametros usuales en su época, por cierto

parciales, que respondian a la tradicién musical).

He aqui otra cita del mismo texto: “Se reconocen del sonido tres cualidades:
altura, timbre e intensidad. Hasta ahora sélo se ha medido en una de las tres

dimensiones en las que se extiende: en la que llamamos altura”.

Resulta curioso que Schénberg no considerara a la duracion como uno de los tres
parametros basicos del sonido: altura, duracién e intensidad, sin los cuales no tendria
existencia real. Posiblemente, la duracion entonces no era muy tenida en cuenta como
cualidad del sonido puesto que era considerada un aspecto del ritmo, quedando su uso
condicionado a éste, con lo cual (entre otros varios problemas) se generé una confusién
entre cualidades del sonido y sistemas de organizacion musical, que hoy dia aun

subsiste.

1 SCHONBERG, Arnold. Tratado de Armonia. Real Musical, Madrid, 1979.
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En la actualidad, el timbre ya no es considerado un parametro del sonido, sino
mas bien un parametro multidimensional, es decir, el resultante de la interaccién de las
demas cualidades. Esto puede explicarse tanto desde el universo fisico (acustico), como

desde el de la asimilacidn perceptiva (psicoacustico).

Comencemos por decir que desde el punto de vista acustico, y para dar cuenta
de las cualidades del sonido, serd suficiente con tener presentes las envolventes
espectral y dindmica y su comportamiento en el tiempo, bastara con esto para cubrir lo
inherente al timbre. Claro estd que en la mayoria de los casos, y en cuanto a musica se
refiere, sélo nos referimos a sonidos de espectros arménicos, quedando fuera el resto,
cuyo uso no responde a los criterios organizativos propios de las estructuras musicales.
Es necesario considerar también el problema de los transientes y formantes
caracteristicos de los instrumentos acusticos (cuyas cualidades se hacen mads evidentes
en la simulaciéon instrumental o sintesis digital) y entonces el problema del timbre se
vuelve mds complejo, dado que éstos agregan cualidades a los diferentes espectros,

seglin se ubiquen en tal o cual zona del registro o se ejecuten con tal o cual articulacion.

Un tanto diferente resulta considerar el timbre desde el punto de vista
psicoacustico, dado que, perceptivamente, la identificacion de la fuente —primera
instancia del reconocimiento timbrico- poco dice del complejo universo de lo que se
percibe, de las fluctuaciones propias de la emisién, del sostenimiento, de las
diferenciales y adicionales que deben producirse, de la relacidn con otros instrumentos,
de la incidencia de las reflexiones condicionadas por las condiciones del recinto, etc. En
fin, un universo complejo y en constante transformacion al que faltaria agregar todas

las variantes del sistema auditivo, tanto primario como secundario.

Con respecto a la organizacién musical, otro es el problema. Lo expuesto nos
induce a preguntarnos de qué manera seria posible establecer un sistema méas o menos

simple, equivalente al de las alturas.

Evidentemente, si las demas condiciones permanecen dentro de ciertos limites,

resultara mucho mas sencillo controlar un pardmetro, un aspecto del timbre, el que
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resulta de la composicién espectral armdnica cuyas relaciones de frecuencia tienden a

reforzar la altura tonal (que depende de la espectral).

Es facil organizar cualquier grupo de objetos por alguna de sus cualidades:
material, tamafio, color, textura o cualidad de superficie, etc., pero cuando lo que se
quiere organizar son objetos pertenecientes a diferentes categorias que ademads

presentan las mismas variables, nos enfrentamos a un nivel de complejidad mayor.

Siempre es necesaria una organizacion que involucre los diferentes aspectos de
la composicion de modo de formar un todo equilibrado y organico, pero esta
organizacién no puede ser arbitraria como ha pasado en algunas corrientes del siglo XX.
La musica no se basa solo en un sistema coherente organizado alrededor de un Unico
parametro, cada compositor determina, en base a su idea, la funcién que cada uno de
esos componentes debe cumplir, y esa libertad de criterio es la que permite configurar

el estilo del compositor.

En un sentido primario, altura-timbre dependen de la composicidén espectral, en
la mayoria de los casos de espectros arménicos. Como ya hemos dicho, la altura tonal
(la escala) depende de la simpleza o complejidad del espectro (altura espectral). El
reconocimiento de una altura (nota) depende del hecho de que los parciales sean
multiplos enteros de una frecuencia fundamental y de que sus intensidades relativas se
atenuen del agudo al grave de manera logaritmica. De no ser asi, en muchos casos la
altura tonal podria variar, pudiendo convertirse en otra. A medida que el espectro se
complejiza se pierde generalmente la idea de altura para aludir a la fuente (Do-Re, luego
platillo-gong). Como ejemplo puedo citar el procedimiento de algunos compositores
actuales, que derivan sus sistemas de alturas del andlisis espectral de los instrumentos
de percusion de metal, haciendo una seleccidon y ajuste (en frecuencia) de ciertos
parciales (derivacién de la musica espectral) sustituyendo un sistema de alturas por
otros posibles. En este orden de cosas, seria mas facil observar un orden timbrico si se
fijara una altura uUnica o si no nos encontrasemos con la ausencia de una fundamental

(sonidos inarmodnicos).
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Por otro lado, como ya ha sucedido, se podrian superponer ambos sistemas, en

ese caso la percepcion determinara la pregnancia de un sistema sobre el otro.

Cuando los espectros evolucionan en el tiempo, la duracién del sonido entra en
conflicto con las duraciones propias del sistema de organizacién ritmica convencional,
en ese caso seria necesario considerar esta interaccién. Ejemplo de ello se puede

encontrar en la mayoria de la musica electrdnica.

Lo expresado hasta aqui es suficiente para tomar conciencia de las dificultades
gue presenta considerar al timbre como eje de la organizacion, la cual no solo admitiria

otros interrogantes, sino también otros posibles enfoques orientados a diferentes fines.

Si consideramos que el timbre es un pardmetro multidimensional y que su
configuracion es el resultado de la interaccién de los pardmetros que constituyen al
sonido (es decir: altura, duracion, intensidad, composicién espectral, forma dindmica y
movimiento interno o evolucién melddica) para aludir a una forma posible de
representacion, seria una ingenuidad pensar que es posible organizar el timbre tal como
se ha hecho con la altura y menos con formas de organizacién del tipo del serialismo

integral.

Analicemos algunos aspectos previos al abordaje de nuestro tema. Como ya
dijimos, la altura tonal depende de la altura espectral, de manera que para reconocer
una altura es necesario que antes se reduzca el campo sonoro a sonidos de espectro
armonico. Todo sonido que no reune dicha condicion, imposibilita perceptivamente la
fijacidon de una altura. Hoy dia, sin embargo, en la composicién se vienen usando sonidos
no armonicos, aungque su uso responde a criterios que, de un modo u otro, estan fuera
de la idea de disefio, por lo menos en el sentido tradicional (melodia). Creemos que esta
limitacion podria ser perfectamente superada si se partiera de un concepto distinto del
disefio, dando lugar a la incorporacion de todo el campo posible espectral: de sonido
senoidal al ruido. En este caso, el campo de la composicién espectral y el de la altura

podrian integrarse en un mismo eje: el de la tonicidad.

En otro eje se podran integrar las variables formales del sonido y el movimiento

interno (evolucién melédica) que se produce como consecuencia de la variacién de la
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intensidad relativa de los componentes (formantes), y en otro lo relativo a la intensidad,
dado que de su variacién dependeran, en principio (mas alld de su relatividad
contextual), la composicidn espectral considerada en un instante de tiempo y también
todas las variables inherentes a la forma. Tampoco debemos subestimar aquellas
variaciones del sonido que dependen de la ejecucidn instrumental y que no pueden ser
fijadas por medio de la escritura musical, pero que sin embargo son parte sustancial del

nivel expresivo de la musica.

Nos ocuparemos ahora del sonido en un sentido practico-compositivo, ya no
desde una posible perspectiva analitica (observacién de las variables particulares), ni

tampoco desde el punto de vista de la sintesis (lo fenoménico-perceptivo).

Desde ya que es necesario ejercer un control sobre la materia, pero no debe
entenderse como el habitual que el compositor ejerce o ejercia sobre el sonido, sino
como una forma particular de control sobre aquellos aspectos que constituyen al
timbre. Si es posible organizar el timbre, entendido éste como resultante de la
interaccion de las posibles variantes que constituyen al sonido, entonces sera necesario
controlar mas de un pardmetro simultdneamente. Es decir, sobre cada sonido sera
necesario considerar los tres ejes anteriormente mencionados (armonicidad-
inarmonicidad-ubicacién en el registro, forma-movimiento-evolucién “melddica” y la

intensidad como factor de variacion de los otros dos ejes).

Sin embargo, estos controles, que son necesarios para definir un sonido desde el
punto de vista timbrico, no son suficientes para la composicion. Serd necesario constituir
un posible sistema que permita vincular un sonido con otro, ya no desde la altura, sino
estableciendo grados de contigliidad timbrica que involucren a estos parametros

compuestos.

Desde ya, esto es posible. Pensemos que entre dos sonidos se pueden establecer
relaciones de semejanza, diferencia y analogia; ello nos permitiria establecer diferentes

escalas en cuya conformacion tendrdn que intervenir los tres ejes mencionados.

El problema consiste en cdmo crear sentido a partir de estas variables, en cdmo

se pueden vincular estos parametros con los otros que constituyen habitualmente el
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lenguaje de la musica, puesto que los criterios de organizacidn que se pongan en juego
tendrdn que respetar, forzosamente, las cualidades de la materia. Las estructuras ya no
podran ser sélo sistemas de relaciones, también deberan incluir en su articulacién las

cualidades de aquello que es relacionado, es decir, el timbre.

Debemos pensar que, tradicionalmente (y no en todos los casos), para la
composicion se establece un sistema de alturas, las que, en simultaneidad o en sucesion,
se despliegan en el tiempo siguiendo algln criterio ritmico. El compositor luego les
asigna un color instrumental y, en todo caso, un criterio de sucesién. Quiere decir que
una vez decididas las estructuras musicales se asignan, con algun criterio, las fuentes.
Las cualidades que son propias de un sonido quedan “encorsetadas” en los valores

previamente asignados.

Si una estructura es un sistema de relaciones y lo que relacionamos ya nos son
alturas sino timbres, serd necesario tener en cuenta las diferentes cualidades de los

sonidos. De esta manera, el sistema resultante se ajustard a estas nuevas cualidades.

Si entendemos que el sonido es de por si portador de informacién, y que esa
informacién se manifiesta a través del timbre, serd necesario que la forma de
relacionarlos considere sus caracteristicas, entonces habremos invertido el orden: el
registro, la tesitura, la “altura”, dependeran de la cualidad sonora que el compositor
desee. Del mismo modo, las duraciones tendran que derivarse del sonido y también las

intensidades.

Si componer es crear una forma significante, portadora de sentido, no es posible
ignorar la informacion que el sonido trae (su timbre), por el contrario, seria necesario

incorporarla organicamente en la obra.

Facultad de Artes y Ciencias Musicales
Proyecto “Estructuracién del Timbre en la MUsica de Cdmara”

Buenos Aires, Febrero 2003.
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CARMELO SAITTA. Compositor argentino, nacido
el 23 de enero de 1944 en Stromboli, Sicilia, Italia.
Egresado del Conservatorio Municipal “Manuel de
Falla” en la especialidad de Percusidn, realizd
estudios de composicién con los maestros Enrique
Belloc, José Maranzano, Francisco Kropfl vy
Gerardo Gandini, asi como diferentes cursos de
especializacién, destacandose entre ellos:
Técnicas de Andlisis con el Prof. José Maranzano,
Metodologia de la Composicién con el Prof.

l;}lfm/y/%/‘/’/lz

Francisco Kropfl y Corrientes y Técnicas

Contemporaneas con el Prof. Gerardo Gandini.

Ha llevado a cabo desde 1973 una intensa labor
como instrumentista y director de conjuntos de cdmara, participando en innumerables
conciertos organizados por diferentes instituciones relacionadas con la musica contempordanea.
Ha sido director de dos grupos de percusion: el Grupo de Percusién del Conservatorio Municipal
“Manuel de Falla” y el grupo “Tercera Generacidén”, con los que estrend en nuestro pais obras
para esta formacién instrumental de compositores argentinos y extranjeros. También ha
formado parte de diferentes grupos de improvisacion, entre ellos el “GEIM” del cual fue
coordinador.

Paralelamente a su labor artistica, acredita una intensa labor docente en diferentes institutos
de ensefianza del pais y del exterior, y ha dictado numerosos cursos, charlas y conferencias sobre
temas de su especialidad.

Ha ejercido como profesor en el Conservatorio Nacional de Musica "Carlos Ldépez Buchardo”,
en el Conservatorio Municipal "Manuel de Falla", en el Departamento de Artes de la Facultad de
Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires, en la Escuela de Musica de la Universidad
Nacional de Rosario, en el Centro Experimental y de Realizacién Cinematografica (Instituto
Nacional de Cine y Artes Audiovisuales), en el Departamento de Musica y en el Departamento
de Produccién Multimedial de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata.

También ha, desarrollado actividad académica en:

El Departamento de Ciencias Sociales de la Universidad Nacional de Quilmes con el cargo de
Profesor Titular de Composicion.

El Departamento de Imagen y Sonido de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la
Universidad Nacional de Buenos Aires con el cargo de Profesor Titular de Elaboracién de Bandas
Sonoras.

En el Area Transdepartamental de Artes Multimediales del Instituto Universitario Nacional de
las Artes con el cargo de Profesor Titular de Audiovision I, I1.
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Asimismo ha desempefiado las siguientes funciones:

Secretario Académico del Curso de Composicidn de Musica Contempordanea, auspiciado por la
Fundacién Antorchas en 1990.

Jefe de la Seccidn Capacitacién e Investigacién del Laboratorio de Investigacidn y Produccién
Musical del Centro Cultural Recoleta de la Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires.

Organizador de las "Primeras Jornadas Nacionales de Percusion" llevadas a cabo en el Centro
Cultural General San Martin en 1982, con el auspicio de la Municipalidad de la Ciudad de Buenos
Aires.

Asesor editorial de Ricordi Americana S.A.
Vicepresidente de la "Agrupacién Nueva Musica".
Presidente y miembro fundador de la Asociacién EDITAR/ARCANA

Jefe del Departamento de Musica y del Departamento de Produccidn Multimedial de la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata.

Director del Area Transdepartamental de Artes Multimediales del Instituto Universitario
Nacional de las Artes.

Son de destacar sus aportes a la pedagogia musical, al conocimiento y uso de los instrumentos
de percusion en la composicion musical y al tratamiento del sonido y la musica en los medios
audiovisuales.

Sus obras se han ejecutado tanto en nuestro pais, como en el exterior: Uruguay, Canada, Estados
Unidos, Francia, Italia, Dinamarca, Colombia, Espafa, México, Corea, entre otros.

Su obra “La Maga o el dngel de la noche” ha merecido el Primer Premio "Municipalidad de
Buenos Aires" en Musica electroacustica en 1989 y el Segundo Premio en Musica Electroacustica
Pura en el Concurso Internacional de Bourges, Francia en 1990.

www.carmelosaitta.com.ar
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