HACIA UNA OBJETIVACION DE LA
ARMONIA ATONAL*

Célestin Deliege

“Todo enunciado sobre complejos puede ser resuelto en un enunciado sobre sus constitu-

yentes y en las proposiciones que describen a los complejos de manera completa.”

¢Debe algo a la teoria de Hindemith este ensayo tedrico y metodologico
que tienen Vds aqui? Quizas sea preferible reservar de momento esta pregunta.
El mismo lector lo apreciara al recorrer de las distintas etapas del procedimien-
to que proponemos. Si hay alguna relacion lo descubrira; sin embargo, como se
apunt6 de entrada recordando las citas de Lévi-Strauss,” es la perspectiva inver-
sa a la de una teoria naturalista la que sera defendida aqui. Pero mas alla de Hin-
demith, jqué otras fuentes o recursos podrian estar en el origen de este traba-
jo? No voy a emplear el término “espectral” en este ensayo; en el repertorio de
los sonidos armoénicos s6lo cabe una muy débil parte del espectro sonoro. No
obstante, los postulados de Gérard Grisey y Tristan Murail habran inspirado sin
duda algo de esta investigacion. Particularmente, el uso de la serie de armoni-
cos que hace Grisey en las piezas de Espaces acoustiques no €s ajeno a la intui-
cion de base de este trabajo.

Suscribimos la siguiente observacion -bastante humanistica- de Alfred
N. Whitehead, sobre la filosofia de la percepcion:

“No es verdad que, en si, el uso de fuerzas naturales en todo organismo particular

sea siempre favorable a su existencia -favorable bien a su felicidad, o bien al progreso de
la sociedad que integra-. La triste experiencia humana hace de esto algo evidente.”

* Vers une objectivation de I'barmonie atonale, segunda parte del articulo Nature-cultu-
re: choix de parcours... De la théorie de Hindemith aux fond. ts présumés de U'barmonie
atonale. Revue Internationale d’Etudes Musicales n® 6/ 7. Ostinato Rigor, 1995/ 1996.

1. L. Wittgenstein, Tractatus logico-philosopbicus, 2-0201.

2. El autor se refiere a las siguientes citas de Claude Lévi-Strauss: “La concepcién que tie-
nen algunas sociedades primitivas de la relacion entre la naturaleza y la cultura puede explicar
algunas de sus resistencias al desarrollo. Esto implica, de hecho, una prioridad incondicional de la
cultura sobre la naturaleza que no suele admitirse fuera del Zmbito de la civilizacién industrial.”
“Debemos recordar que las razones por las que las diversas sociedades utilizan o desechan determi-
nados productos naturales -y cuando éstos se utilizan, las modalidades de uso que de ellos se
hacen- no sélo obedecen al valor intrinseco de dichos productos, sino también al valor simbélico
que se les asigna.” Anthropologie structurale I et II. Plon, Paris (II, 1973 [pags. 373-374]; y 1, 1958
[pag. 109], respectivamente).

3. Alfred N. Whitehead, Le role du symbolisme: la fonction de la raison (Ed. Ph.
Devaux). Paris, Pavot (1969); pig. 96.
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Sin embargo, voy a servirme también de la serie de los armoénicos, pero sin mitologia
alguna y sin ningin miedo que perturbe la pureza de los mismos. Los armoénicos solo seran
garantes, guardianes que tienen asignados numeros dentro del espacio temperado, negociado-
res de orden. Creer, como Hindemith afirma en Unterweisung im Tonsatz, que los instru-
mentistas, a excepcion de los de teclado, encuentran el armoénico justo de forma intuitiva, es
de una ingenuidad hoy en dia apenas sostenible. Hindemith volvio sobre esto en A compo-
sers s world' cuando, tratando del cent® como unidad acustica del microintervalo, relativiza la
nocion de afinacion a la medida del unico control de tolerancia del oido, tanto para los armo-
nicos como para el igual temperamento.

Cuando escuchamos en toda su pureza el acorde de novena de Stimmung de Stock-
hausen, no apreciamos su afinacion justa gracias al instinto de los cantantes, sino porque el
sonido cantado esta sostenido por un sonido electronico sobre el cual se ordenan sus voces.

Volviendo a los armoénicos, sabemos en efecto que los parciales 7, 11, 13 son de una
frecuencia inferior a la que usamos para situarlos en la escala temperada; pero sabemos tam-
bién que los acordes de séptima, novena, undécima aumentada y trecena se formaron bajo la
influencia de estos sonidos, percibidos incluso en la escala temperada. ;Los percibe el oido
por aproximacion? ipor tolerancia? Corresponde a la psicoacustica encontrar una respuesta a
esta pregunta, a la cual la historia, parece ser, ya ha contestado afirmativamente.

Se impone una primera observacion para evitar cualquier equivoco respecto a la defini-
cion de musica atonal. Su campo es infinitamente mas amplio que la parte que vamos a inten-
tar circunscribir: abarca todo el territorio de los micro-intervalos, de la electro-acustica, y
recurre con frecuencia a los sonidos no armoénicos. La parcela aqui investigada es la musica
cromatica, pudiéndose abarcar también el serialismo. Concierne pues al repertorio de los ins-
trumentos tradicionales, actualmente el mas amplio sin discusion. La enorme diferencia entre
el cromatismo tonal hindemithiano -o cualquier otro que recurra a una tonalidad ampliada- y
el cromatismo atonal es que, en este tltimo, la armonia esta como en una suerte de estado de
ingravidez. Esta condicion quiza no sea ineluctable y pueda haber sido s6lo una fuente histori-
ca de este lenguaje; una cierta esperanza me lleva a intentar demostrar esto. La informacion
que la etnomusicologia nos proporciona acerca de la musica del mundo parecen convencer
de que la armonia en estado de ingravidez es un fenémeno desconocido en todos los tiempos
y todos los continentes. Sin embargo no debemos intentar eludir, mediante una teoria, una
situacion de hecho; en este acercamiento hoy tenemos que velar por que se conserven las

propiedades vitales de la armonia atonal.

4. P. Hindemith, A composers s world. Cambridge (Mass.). Harvard University Press, 1952; pags. 81-82.
5. El cent es la unidad empleada en la escala logaritmica para medir el tamafio del intervalo entre dos notas,
1/100 de tono en el temperamento igual (1 octava=1200 cent). [N. del T.]
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Otros intentos precedieron el procedimiento de ordenacién aqui propuesto; uno de los
mas gloriosos fue la “set theory” o teoria de grupos de Allen Forte,® antecedida por los traba-
jos de Milton Babbitt” y de George Perle;* pero, en estos ultimos autores, estamos quizas mas
cerca de una teoria de la composicion que de una teoria de la observacion. No es tal el caso
de Forte, pero los datos en este autor permanecen mucho mas sometidos a la teoria de grupos
que a una valoracion de las propiedades sonoras de las estructuras.’

Por otra parte, los programas informaticos de asistencia a la composicién proporcionan
actualmente listas de materiales que los compositores pueden seleccionar segun sus intencio-
nes. ¢No seria mis eficiente que seleccionaran en funcién de un nimero limitado de categori-
as estructurales antes que a través de una lista de objetos que puede alcanzar hasta varias cen-
tenas de items con el riesgo de saturaciéon que eso conlleva? Esta cuestion también ha
orientado la presente investigacion: nace de un legitimo temor a la formalizacién por ordena-
dor del peligro de saturacion de informacion; una saturacion en la que el catalogo y el diccio-
nario vienen a superponerse a una racionalizacion obtenida por el repertorio limitado de cate-
gorias de objetos que abarca, no obstante, la universalidad de la gramatica.

Hay otro factor que también orient6 esta investigacion, concerniente a las necesidades
de la observacion. Los compositores no han dejado, durante estos ultimos cuarenta afos, de
recurrir a procedimientos personales de organizacion del lenguaje. Ante de esta multiplicidad
de métodos ¢no hay realmente ninguna manera de volver a encontrar una objetivacion de la
armonia como la de los lenguajes del barroco y el clasicismo -objetivaciones desveladas tarde,
pero con acierto-? Este punto constituye la motivacion principal de este trabajo.

Consideraciones previas

A) Como punto de partida, tomaremos una escala cromatica temperada, pero cuyas
alturas seran consideradas como armoénicos en la banda 16-32. Aqui esta colocada en la banda
de frecuencias entre 220 y 440 ciclos/segundo, es decir, la octava que termina en el /a del dia-

pason actual:

6. The Structure of Atonal Music. New Haven. Yale University Press, 1973.

7. Sintetizados en Words about music (Ed. S. Dempski y J. N. Strauss). Madison. University of Wisconsin
Press, 1987

8. Véase particularmente Twelve-tone tonality. Berkeley, University of California Press, 1977.

9. Véase otro trabajo del autor del presente articulo: La Set-Theory ou les enjeux du pleonasme. Analyse

musical XVII (1989); pags. 64-79.
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la sib si do reb re mib mi fa solb sol lab
16 17 18 19 20 21 22 24 26 27 28 30

220 233 247 262’ 277 294 311 ' 330 " 349 370 392 415
220 234 2475 2612 275 288,7 302,55 330 3574 3712 385 4125

1* linea: escala cromdtica; 2" linea; niimeros ordinales de los parciales;
3" linea: frecuencia de los sonidos de la escala temperada;'® 4* linea: frecuencias de los parciales

NOTAS: 7) Los numeros de las frecuencias de la escala temperada han sido aproximados a la unidad
inferior o superior segun la proximidad; los arménicos se han aproximado con su primer decimal. 77) Se veri-
fica lo que ya se sabia, es decir, que en la banda de la quinta 16-24, el maximo de distorsion entre la frecuen-
cia temperada y la frecuencia justa se alcanza en el armonico 22. i#7) ;como decidir si se cifra la relacion de
sexta menor 25/16 6 26/16? En relacion con igual temperamento, el primero esta demasiado bajo, el segun-
do demasiado alto. En la serie de armonicos, la relacion de sexta menor es 8/5. Sin embargo el arménico 25
da la relacion 7,79/5, y el arménico 26 8,1/5 y, entre los dos, el temperamento igual, si se mantiene el mismo
denominador 7,93/5. Por razones de comodidad elegiremos el arménico 26; ademas, la relacion de semitono
entre sonidos contiguos 26/24= 16,2/15 es preferible a la relacién 25/24= 15,6/15.

B) Situar el armonico 16 sobre el la 220 ¢/s es como fijar la fundamental en 13/5 c¢/s,
es decir, ya casi debajo del umbral de audicion. Los expertos en acustica parecen de acuerdo
en considerar que nunca se oye el sonido fundamental; no resulta, pues, poco ortodoxo
tomar como sonido 2 el la grave de 27,5 c¢/s. Tedricamente nada impide que se suba este
sonido a una potencia superior: en cuanto hay vibraciones periodicas, hay potencialidad
sonora. En principio no lo haremos, y tampoco importaria si alguien prefiriera considerar el
la de 27,5 ¢/s como sonido 1. De nuevo actuamos aqui por comodidad. El lector pronto se
dara cuenta de que nuestra banda de armonicos 16-32 tiene una funcion bastante abstracta
que permite una aplicacion cromatica de armoénicos incluso aproximada en una banda infe-
rior 2 16-32. Sin embargo, a partir del momento en que establecemos armonicos en una escala
temperada, atn aceptando un régimen de tolerancia, se puede uno preguntar qué va a pasar
con la fundamental. A continuacion mostramos un cuadro que indica el temperamento exac-
to; en €l puede apreciarse que a lo largo del recorrido de la escala cromatica esta fundamental
asciende muy lentamente entre los sonidos 16 y 30. La diferencia se puede considerar inapre-
ciable:

10. Véase la obra de John R. Pierce Le son musical: musique, acoustique et informatique. San Francisco.
Freeman, 1983.
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Cuadro 1 frecuencias temperadas armonicos fundamentales
la 220 16 13,75
sib 233,08 17 13,752
si 246,94 18 13,718
do 261,63 19 13,77
reb 277,18 20 13,859
re 293,66 21 13,983
mib 311,13 22 14,142
mi 329,63 24 13,734
fa 349,23 26 13,431
solb 369,99 27 13,703
sol 392 28 14
la 4153 30 13,843

Evolucion de la posicion del sonido fundamental, fijando para cada sonido de una escala temperada
el arménico que le corresponde segiin la mejor aproximacion de base de 16 = 220 c/s.

La mayor distancia es entonces 14,14-13,43 = 0,71 c/s. La fundamental debe ser consi-

derada, pues, como muy estable.

C) Estamos ahora en disposicion de ordenar todo complejo cromatico. Pero, ;con qué
meta? ;Qué podemos inducir y qué podemos deducir? El principal interés es conseguir, con
una clasificacion adecuada de los complejos, una racionalizacion de la armonia atonal. Habla-
mos de complejos o agregados -a veces conjuntos- antes que de acordes porque, en gramati-
ca atonal, lo simultaneo y lo consecutivo atafien por igual a la armonia. Nuestro trabajo con-
sistira en lo siguiente: a) ordenar el complejo en posicion fundamental; b) extraer la densidad
diatonica y densidad cromatica de cada complejo observado; ¢) aislar la base atonal de las
armonias. Esta tltima fase del trabajo corresponde al anilisis. Se dirige hacia una objetivacion
del vocabulario de la obra con el proposito de aislarla de los procedimientos subjetivos de la
composicion. Es lo que las técnicas de Riemann y de Schenker llevaron a cabo con la tonali-
dad clasica; hoy en dia analizamos Mozart, Beethoven y Brahms independientemente de su
método de escritura. ¢Tienen pues los procesos de composicion que llamamos genéticos solo
un interés secundario o anecdoético? En primer lugar, tienen un interés histérico evidente;
pero una vez creado su universo, es tarea de la observacion analitica dar de ello una descrip-
cion tan racional como sea posible. Ademas, siguiendo este camino, nos inclinamos a pensar
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que muchos adversarios de la modernidad musical tendrian menos argumentos a la hora de
basar sus tesis en la ausencia de consenso entre las gramaticas. Quizas se veria, como en el
siglo pasado, que hay mas diversidad entre los estilos -y esto parece interesante desde el
punto de vista creativo- que entre los sistemas de gramatica musical, los cuales se caracteri-
zan mas por su eleccion de procesos que por su ontologia.

La segunda fase de trabajo tratara de la ayuda a la composicion. Debera consistir en la
construccion de un sistema que permita clasificar categorias y subcategorias de complejos.
Este trabajo queda por hacer; de momento s6lo daremos directrices de clasificacion.

Quizas sea superfluo recordar que las relaciones armonicas que originan armonias ato-
nales son del tipo de la triada 4-6-11 y 8-12-17; pero, a diferencia del acorde perfecto, estas tri-
adas no son cerradas. Se trata de estructuras armonicas que pueden abrirse anadiendo semito-
nos o tritonos hasta incluir los doce sonidos.

1. Lectura y organizacion del complejo

a) Ordenacion

1.1 Primero fijaremos nuestra atencion en los primeros armoénicos, pues son los mas
estables. Segun la presencia de tales intervalos en la entidad observada, procederemos a exa-
minar sucesivamente las relaciones de quinta, tercera mayor, y luego de segunda mayor; es
decir, aislaremos las relaciones 3/2, 5/4, y 9/8 (en este nivel del procedimiento, deben con-
vertirse las cuartas en quintas, las sextas en terceras y las séptimas en segundas).

Trabajemos, por ejemplo, con el complejo 1: aislamos una quinta (relacion 3/2, 48/32),
lo que nos permite suponer que el fa es la fundamental."

1.2 Escribir el agregado anotando los armoénicos desde el grave hasta el agudo, toman-
do en cuenta que la fundamental sera 16 6 32.

En el agregado 1, el sonido 16 es precedido por un sonido (el re), situado a una segun-
da menor inferior. Los armonicos no aceptan mas que numeros enteros, asi que no escribire-
mos 13,5. Entonces es el armoénico 27: la relacion 24/16 de la banda cromdtica esta, pues,

multiplicada por 2. Aceptemos la notacion provisional:

Ejemplo 1 Complejo 1

(1a) 27-32-48-56

11. Atencion: no confundir la fundamental (sonido 1) con la fundamental del agregado observado.

69 e




MONOGRAFICO

Tomemos en cuenta que, en funcién de la posicién provisional de la fundamental,
habri pues, un desplazamiento a la izquierda o a la derecha de la banda 16-32. Es el ambito
total del complejo lo que determina la notacién que se adopta.

1.3 Agrupar las quintas, si el complejo contiene mis de una, y escoger los ciclos mas
largos.

Examinemos €l complejo 2

Ejemplo 2 Complejo 2

b

Aislamos dos ciclos de quintas: reb-la b y fa-do-sol-re. 1a eleccion del ciclo mas largo
nos lleva a considerar el fa como fundamental. Otra vez hay que darle la notacion abstracta

32. El complejo sera provisionalmente anotado:

(2a) 19-24-27-32-36-52

Si elegimos la solucién menos deseable, el do# (reb) se convierte en fundamental, y da

lugar a la notacion:

(2b) 12-15-17-20-22-32

¢Cudl de las soluciones elegir? La cuestion encuentra respuesta en el apartado 1.4.

1.4 Supongamos que el complejo incluye mas de un ciclo de quintas: si uno de ellos
contiene una tercera mayor, con frecuencia debe ser el elegido. Si los ciclos contienen cada
uno esta tercera, en todo caso preferir la solucion mas “elegante” (entendiendo por “solucion
elegante” la disposicion mas compacta cuando el agregado esta en posicion fundamental).
Examinar también la relacion entre las posibles fundamentales.

1.5 Nunca escoger el armonico 21: aceptarlo solo si no ha podido ser insertado como
quinta a la izquierda de la fundamental presupuesta -por ejemplo, si oculta la tercera mayor
de é€sta o si neutraliza una sucesion de armoénicos bien formada-. Admitase solo después de
una prueba contraria la sucesion 19-21-27, ya que puede esconder una triada 4-5-7. Considerar
con cautela cualquier complejo terminado a la derecha por el intervalo 13-19 (quinta).

Estas prescripciones se aplican sobre todo a los complejos de densidad media, con 5, 6
6 7 sonidos. Cuando el nimero de sonidos es mayor, ya no se puede evitar aplicar las relacio-
nes no preferidas. Sugerir el control del complejo con una doble fundamental s6lo desplazaria

el problema sin resolver nada.
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1.6 Reducir progresivamente los nimeros pares dividiéndolos por dos o por un deno-
minador comun elevado al cuadrado, hasta la obtencion por todas partes de un nimero impar
para todas las notas excepto la fundamental. Seguir la operacion desplazando progresivamen-
te los sonidos reducidos hacia la izquierda, de tal manera que se conserve siempre un conjun-
to ordenado numéricamente hasta que la fundamental esté colocada a la izquierda del conjun-
to, o sea, en primer lugar. No admitir nunca nimeros fraccionarios. En cuanto un numero
alcanza un lugar impar durante la reduccion, no tocarlo mas. Conservar los nimeros impares
en su orden de aparicion. Mantener siempre un conjunto ordenado en cada etapa. El conjun-
to no so6lo debe estar provisto de una fundamental, sino que debe de encontrarse €l mismo en
posicion fundamental, es decir, ordenado sin inversiones.

Operemos asi, sucesivamente, en 1a, 2ay 2b.

la: excepto 27, los demas numeros se pueden reducir. En este caso, tienen el denomi-
nador comun 8. La reduccion ordenada sera

(1b) 4-6-7-27

Los arménicos pares se pueden reducir ain, pero sera preferible dar al conjunto una
forma mas compacta:

(1b,) 8-12-14-27

¢No se podia llegar a 1b, de entrada, sin pasar por esta serie de operaciones de reduc-
cién? Por supuesto, y eso es lo que va a ocurrir en la prictica corriente, sobre todo en los
casos sencillos.

Pero una teoria no se puede exponer sin fundamentarse en un proceso logico demos-
trativo. Siempre habra una diferencia de punto de vista entre el enunciado teérico y su uso
pragmatico.

Cuando se ha obtenido la posicion fundamental, si se desea transcribir el agregado
numérico en notacion musical, no existe ninguna obligacion de escribir los sonidos en el
registro real de cada armonico; ocurre con la fundamental y los otros sonidos igual que con
los acordes en la teoria tonal. Las relaciones armonicas solo sirven para fijar la posicion del
agregado. La mejor transcripcion ejemplificada es la mas compacta, al igual que sucede en la
escritura abstracta del acorde perfecto. Para no perjudicar la progresion de la gravidez hacia
la ingravidez y viceversa, parece recomendable, sin embargo, no producir inversiones inter-
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nas: la gramatica atonal sigue siendo un hecho complejo, y la ordenacion de los sonidos
puede tener tanta importancia como la asignacion de la fundamental. Se dira, como en armo-
nia tonal, que la forma original de 1 es una tercera inversion del agregado en estado funda-

mental:

Ejemplo 3 % Complejo 1 en estado fundamental

&

Concluyamos ahora la reduccion del complejo 2. Existe aqui una fuerte competencia
entre 2a y 2b: el primero se beneficia de la longitud del ciclo de las quintas (véase 1.3),y el
segundo de la presencia de la tercera mayor en el ciclo mas corto (véase 1.4). Los nimeros
pares de 2a tienen como denominador comiin 4, pero esta primera reduccion todavia no sitiia

el fundamental a la izquierda:

(2a)) 6-8-9-13-19-27

Una ultima reduccion dara el orden correcto, es decir:

(2a,) 2-3-9-13-19-27

En cuanto a (2b), sus nimeros pares son divisibles por 2, es decir:

(2b)) 6-10-11-15-16-17

Los ultimos nimeros pares tienen que ser reducidos todavia; la cifra de la fundamental

sera dividida en seguida por 8 para evitar una etapa intermedia:

(2b,) 2351115217

que se reescribira, con ventaja:

(2bs) 4-6-10-11-15-17

¢De estos dos conjuntos, cual, por fin, se seleccionara? Tal decision no puede ser total-
mente independiente del contexto. Pero en el caso presente, no se supone ningun contexto.
Lo mejor sera elegir una formula con tercera mayor, la mas elegante segun las prescripciones
de 1.4y de 1.5, que nos pone en guardia contra el intervalo 13-19.

No obstante, se vera ahora que la diferencia entre 2a y 2b, por lo menos vista abstracta-
mente, no supone casi ningin cambio en la ordenacion. El punto débil de 2a es el intervalo
estable 13-19 (quinta) que figura a la derecha del complejo.
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He aqui una notacion musical de los dos conjuntos:

Ejemplo 4 D

Complejos 2a y 2b en estado fundamental

Objeciones: este procedimiento probablemente encontrara varias objeciones, princi-
palmente de dos tipos. La objecion mas inmediata sera que niega una parte importante del
programa serial, no basado unicamente en el sonido en si sino, ante todo, en las relaciones
entre sonidos, en el intervalo. La objecion es sobre todo pertinente, al parecer, para el dode-
cafonismo, en el cual, segin la famosa afirmacion de Schonberg, “los doce sonidos estan s6lo
en relacion cada uno con el otro”."? La respuesta a esta objecion sera que la presente investi-
gacion en absoluto trata contradecir la técnica del compositor sino de descubrir la logica
armonica de su gramatica, mas alla -insisto- de los procedimientos personales utilizados en
composicion. Recordemos que no fue distinto para la polifonias tradicionales: el tratamiento
contrapuntisitico se adapto a otras leyes que las de la armonia propiamente dicha.

La otra objecion se puede formular con esta pregunta: “;por qué recurrir al sistema de
armonicos si, al fin y al cabo, no parece haber mucho mas que un valor numérico abstracto
en esta prospeccion?”. En vez de reducir nimeros pares ;no seria mas acertado reducir las fre-
cuencias reales de la escala temperada? Las dos preguntas conllevan practicamente una sola
respuesta: podria inquirirse qué podria reportar tal reduccion, en la que el orden de los niime-
ros no iba a conocer ninguna movilidad. El interés de los armonicos esta precisamente en la
obligacion de las relaciones impuestas entre si y los desplazamientos exigidos por el respeto
del orden numérico.

Nota: dejando de lado la manipulacion del material por parte del compositor, no existe

mas, segun esta prospeccion, que una sola serie de doce sonidos doce veces transportable, o sea:

2-3-5-7-9-11-13-15-17-19-21-27

Los cuatro ultimos niimeros son armoénicos que nos impiden transcribir la serie en la
banda 8-10. Este conjunto muestra claramente que la Gltima reduccion, excepto la de la fun-
damental, en la medida en que se la distingue del sonido 1, conduce por fuerza a una suce-
sion de nameros impares. Este comentario sera generalizable a todos los conjuntos. Los nime-
ros pares que queden solo pueden proceder de una reescritura. Asimismo se verd en esta
sucesion la razon légica por la cual no se debe intentar reducir los nimeros impares.

12. Texto subrayado por el autor. Arnold Schénberg, Composition with Twelve tones, en Style and Idea
(Ed. L. Stein). Faber, Londres (1975); pag. 218.
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b) y ¢) Densidad diatonica y cromatica. Extraccion de la base atonal

Los cinco primeros numeros de 2 a 9 traducen la potencialidad diaténica del conjunto.
Mas alla, los siete otros nimeros son indicativos de la densidad atonal. Esta se manifiesta con

las relaciones siguientes:

Cuadro 2
11 mantiene una potencialidad atonal con 2.3 y 2l
13 39 y 27
15 2.7 y 21
17 23 y9
19 59 y 27
21 5,14 y 15
27 T3 y 19

Cuadro 2. Relaciones cromidticas dentro de serie de arménicos

Este cuadro contiene algunas redundancias que ayudan a su utilizacion. Para evitarlas
basta con leer las relaciones de cada uno de estos armoénicos con los sonidos que los prece-
den. Estas relaciones pueden servir de prueba de validez para prevenir cualquier mala atribu-
cion de fundamental o evaluacion de la densidad atonal. Los armonicos consignados deben
poder asegurar su funcién cromatica, por lo menos virtualmente.

Existe una manera de evaluar las potencialidades diatonica y cromatica de un conjunto
y otra de extraer la base atonal de la armonia. En la evaluacion de potencialidad, procedemos
a medir las redes, basandonos en la totalidad de las relaciones contenidas en un conjunto,
algo que la set theory permite recurriendo al vector de intervalos (censo de todos los interva-
los desde la segunda menor hasta el tritono)."”” Resulta comodo hacer asi el recuento de los
intervalos diatonicos de la segunda mayor a la cuarta justa, y de los intervalos cromaticos que
completan el total de segundas menores y tritonos, sin tener que tomar en cuenta las inversio-
nes. Quizas el enunciado de la base atonal de la armonia, la cual es también una evaluacion de
la densidad atonal de un complejo, sea mas revelador; el recuento que sucede no puede ir
mas alla del nimero de sonidos del agregado. Dicho enunciado se refiere a las relaciones de
los armoénicos desde 11 hasta aquellos con los que se engendra una relacion cromatica (véase
cuadro 2). No es dificil enunciar la base atonal de una armonia integrando los sonidos inclui-
dos en una relacion de semitonos y tritonos, base variable segun la presencia en el conjunto
observado de los armonicos en cuestion.

13. Allen Forte, op. cit.; pags. 13 y ss.
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Tomemos por tltima vez los complejos 1y 2, y examinemos su potencialidad diatonica
y cromatica.

En la base de la red, y dado que el complejo 1 -de cuatro sonidos- contiene seis rela-
ciones de intervalos, la distribucion es, para la densidad diaténica y cromatica, respectivamen-
te, de 5+1. Limitada al nimero de sonidos, la evaluacion soélo encuentra el intervalo 14-27, el
unico que produce una relacion cromatica. La densidad atonal es igual a 2. La base atonal del
complejo es, pues, 7-27 6 14-27, segun la escritura elegida.

En cuanto al complejo 2, su red de seis sonidos supone 15 relaciones de intervalos y la
distribucion diaténica y cromatica es igual a 10+5. Por el nimero de sonidos, éste marca una
base atonal de cinco sonidos 2-3-11-15-17 0, escrita de manera mas compacta, 4-6-11-15-17.

Conviene enunciar claramente la base atonal de la armonia, y este punto es particular-
mente importante para la asistencia a la composicion. ;Qué concluir en cuanto a la diferencia
entre estos dos modos de evaluacién? Diré, para abreviar, que el procedimiento de medida de
la red es mas logico y mas abstracto, y que el deletreo de la base atonal es mas realista y mas

€Xpresivo.

2. Clasificacion

En el nivel actual de esta investigacion, solo se pueden dar elementos de base de la cla-
sificacion.

2.1 Categoria A, con presencia de la quinta. La serie empieza entonces por 2-3."

2.2 Categoria B, con presencia de la tercera mayor, pero ausencia de la quinta. La serie
empieza entonces por 4-5.

2.3 Categoria C, con presencia de la segunda mayor, pero ausencia de la quinta y de la
tercera mayor. La serie empieza por 89.

2.4 Categoria D, cualquier sucesion que empiece por 8-11-19.

Se introduciran ulteriormente subcategorias en funcion de la distribucion numérica
interna, o sea, de la densidad diat6nica y cromatica del agregado. No insistiré en la agregacion
de indices que se podri hacer en A, B 6 C; la elaboracion de un programa informatico podria
aportar sugerencias para lograr la maxima sencillez y eficacia. De momento, se especificaran

las densidades en los casos estudiados y se enunciaran las bases atonales.

14. No se han tenido en cuenta los posibles multiplos en la reescritura.
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Conclusion. Distinguir entre contrapunto y armonia

Quisiera terminar con el estudio de un ejemplo extraido de la literatura musical, un
ejemplo que preocupo mucho a Milton Babbitt. Se trata del hexacordo que encontramos en €l
Cuarto Cuarteto op. 37 de Schonberg. Esta ilustracion nos permitira encontrar la principal
objecion senalada arriba. Reproducimos los seis primeros compases de la parte del primer
violin que recorre la serie de doce sonidos, serie que se puede dividir en dos hexacordos iso-

morfos por inversion:

Ejemplo 5 e A x a e
O G, e vl e W4 Pl AP .
IA 1 T M | Li 1 I 1 15 11 ] ]
S I n | 1 ! B o] == 1 I 1 gl | W gt & 1
MV ) ! 3 e | = P i L B 0 B | (N o I ]
be 1M L A el | 1 | - 1
s gl s 1

Schonberg, Cuarteto op. 37, primer movimiento; cc.1-6. Serie dividida en dos hexacordos inversamente isomorfos

En esta configuracion, los dos hexacordos estan en desorden.
Pongamoslos en fase ordenandolos en un espacio, el menor posible (método de la teo-

ria de grupos).

n
Ejemplo 6 £ :

Puesta en fase de los dos hexacordos ordenados de la serie del ejemplo 5

Leyendo diagonalmente las notas de los extremos, obtenemos la imagen de dos estruc-
turas por quintas paralelas. Este es el punto de vista que nos interesa en el aspecto contrapun-
tistico, y que encontramos en las obras de los grandes contrapuntistas de la historia, especial-
mente en El arte de la fuga de Bach. Pero igual que en Bach, si examinamos la estructura
armonica de los mencionados hexacordos, descubrimos una logica totalmente distinta. Siendo
estos hexacordos isomorfos, encontramos tanto en uno como en el otro un ciclo de dos quin-
tas y una quinta aislada, o sea:

Hexacordo 1 mi b-si b-fa re-la + sonido aislado, do #
Hexacordo 2 mi-si-fa $ do-sol + sonido aislado, lab
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Pero ya que estos hexacordos son isomorfos por inversion, los intervalos de uno se
invierten en el otro: una perspectiva cuya incidencia se perfila de manera muy distinta en la
resonancia acustica. ‘

Se pueden suponer dos fundamentales: en el primer hexacordo el mib y el re, en el
segundo el mi y el do. Preferiremos el mib en el primer hexacordo, de conformidad con la
prescripcion 1.3. Esta en la base del ciclo de quintas mas largo. La situacion es mas delicada
en cuanto al segundo hexacordo: si se opta por el mi, siguiendo la misma regla, se constata
que los hexacordos mas elevados estan en la poco preferible relacion de quintas 13-19 (res-
tricciéon de 1.5). Por otra parte, los dos ciclos de quintas compiten, porque cada uno tiene
una tercera mayor (1.4). Al seleccionar el do, se evita la relacion de quinta poco deseable. Se
preferira, pues, el ciclo mas pequefio. Con esta perspectiva, las estructuras se anotaran y
reduciran de esta manera:"

Hex. 1 Reducciéon

la 11 mib 4 2

sib 12 sib 6 3

do# 14 do# 7 7

re 15 fa 9 9

mib 16 la 11 11

fa 18 re 15 15

Hex. 2 Reducciones sucesivas

mi 10 do 8 4 2
fa 11 mi 10 mi 5) sol 3
sol 12 fa$ 11 sol 6 mi 5
lab 13 sol 12 fa$ 11 11
si 15 lab 13 lab 13 13
do 16 si 15 si 15 15

Los dos hexacordos son de la categoria A. La base atonal contiene cinco sonidos: en el
hexacordo 1, 2-3-7-11-15; en el hexacordo 2, 2-3-11-13-15, la sustitucion entre 7 y 13 atestigua
de por si la l6gica del proceso. El isomorfismo vuelve en cuanto se utiliza como proceso la
medida de las redes: seis sonidos = 15 relaciones en el vector de intervalos; en los dos hexa-
cordos, la potencialidad diaténica y cromatica = 11+4.

Desde el punto de vista de la asistencia a la composicion, lo interesante de este método
es trabajar por filtrados de ciertas relaciones o de ciertas zonas. De hecho, esto es lo que traté
de hacer Stockhausen en la época en que componia G;‘uppen, y es algo que esta expuesto en

15. Para prevenir cualquier asombro ante el hecho de que dos estructuras contrapuntisticamente isomorfas
por inversion originen armonias diferentes, cabe recordar que esto no es distinto en la armonia modal o tonal. La
escala mayor se invierte en una escala menor frigia, y cada escala engendra sus propias armonias.
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su teoria,'* con la diferencia -nada baladi- de que en la teoria de Stockhausen las duraciones y
alturas estan implicadas por igual. Asi, en la composicion es posible trabajar sobre algunas
relaciones y actuar sobre una progresion del diatonismo al cromatismo y viceversa, conser-
vando un nivel alto de légica. Por ese camino, esperamos, se podria restaurar un fondo de gra-
videz a la armonia atonal.

El método de Hindemith no podia llegar a este grado de penetracion gramatical, al
estar basado en un punto de partida contradictorio. Identificaba, con la serie 1 un campo de
gravitacion que englobaba la jerarquia de los arménicos, en tanto que con la serie 2 restringia
el campo de operaciéon tnicamente a los armoénicos circunscritos al acorde perfecto. Se trata
de un pensamiento tedrico sin salida, prisionero del “a priori” tonal. Su mérito sigue siendo su
proceso intencional y la demostracion de que un trabajo basado en la sustancia sonora es, hoy
en dia, la Iégica de la urgencia en composicion, una perspectiva que falté muchas veces -en
la misma época- en la teoria del dodecafonismo schonbergiano. Con los mejores anhelos,
rindo homenaje a Hindemith por haberme inspirado la idea de llevar a cabo una investigacion

en este terreno. |
Traduccion: Nathalie Moulergues

Musica DiAcTica s. L.
Fuentes, 6
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16. Karlheinz Stockhausen, “...wie die Zeit vergebt” (texto 1). Du Mont, Colonia (1963); pag. 99-139. Tra-
duccion francesa en Contrechamps 9 (Lausanne, 1989); véase principalmente el esquema de la pag. 118.
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