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UN FENOMENO INVARIANTE DE
SIMETRIA POR REFLEXION
ESPECULAR EN LOS CORALES DE
JOHANN SEBASTIAN BACH

JORGE SAD LEVI

jsad@untref.edu.ar

RESUMEN

Los métodos tradicionales de analisis armoénico no permiten construir un modelo
‘sintético’ eficiente del corpus estudiado, que sea capaz de producir no sélo enuncia-
dos musicales pertinentes para producir imitaciones estilisticamente limitadas de los
corales de Bach, sino para indagar en las singularidades del uso de la disonancia que
permitan comprender la ulterior evolucién del sistema armonico. Esto se debe a
nuestro entender a que el modelo analitico del cifrado romano fue concebido para
fines practicos de performance para indicar el movimiento del bajo continuo. La
aplicacion sistematica del analisis de nivel neutro al nivel armoénico, implicando una
discusiéon sobre los métodos de determinacién de fundamentales virtuales, permite
descubrir relaciones de simetria no evidentes, las cuales se repiten llamativamente en
todos los corales estudiados, razén por la cual trazamos la hipétesis de la existencia
de un fendémeno invariante.

Palabras clave: Bach, Semiologfa, Arménicos, Corales, Anlisis.
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AN INVARIANT PHENOMENON OF SYMMETRY BY
SPECULAR REFLECTION IN JOHANN SEBASTIAN
BACH’S CHORALES.

Traditional methods of harmonic analysis do not allow the construction of an effi-
cient ‘synthetic’ model of the studied corpus, capable to produce not only pertinent
but stylistically bounded imitations of Bach's chorales, but also to investigate the
singularities of the use of dissonance that allow us understanding the further evolu-
tion of the harmonic system. This is due to our understanding that the analytical
model of the Roman cipher was conceived for practical performance purposes to
indicate the movement of the thorough bass. The systematic application of the im-
manent analysis to the harmonic level, involving a discussion on the methods of
determining virtual fundamentals, allows discovering non-evident symmetry rela-
tionships, which are strikingly repeated in all the corals studied, which is why we draw
up the hypothesis of the existence of an invariant phenomenon.

Keywords: Bach, Semiotic, Harmonics, Chorales, Analysis.

a Jean-Jacques Nattiez

“Es importante! comprender que consonancia y disonan-
cia no son esencialmente diferentes: entre ellas no existe
mds que una diferencia de grado, no de esencia”.

Anton Webern

Introduccion

El objeto de este articulo es presentar una metodologfa de andlisis armoénico que nos
ha permitido constatar en una cantidad importante de corales de Juan Sebastian Bach
un fenémeno de simetria por reflexién especular, constatacion que permitirfa inferir
que esta propiedad es comun a todos los corales del genial compositor y cuyo primer
ejemplo mostraremos sin més. Se trata del andlisis del comienzo del coral Erbalt' uns,
Herr, bei deinem Wort (ver Ejemplo 1).

! El autor agradece las lecturas, comentarios y apoyos de los queridos colegas Daniel Teruggi, Claudio Eiriz
y Juan José Raposo Martin sin los cuales no hubiera sido posible llegar a concluir el largo proceso de
incubamiento de este texto.
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Ejemplo 1
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La simetrfa por reflexiéon especular que
2 muestra el grafico ha podido ser observada a

o) O 9 partir de transcribir el coral como una serie
de complejos armoénicos (espectros) com-

b() 7 puestos por parciales (instanciados por las

N diferentes notas que componen los acordes
iz sucesivos) y sus respectivas fundamentales
O —3 virtuales. Por ejemplo, el primer acorde del

coral analizado es considerado una instancia
de la fundamental Do, en este caso particu-
lar, Do 0 (Ejemplo 2).

-6):4
7

4 En el caso del comienzo del coral “Kommm,

— heiliger Gesit", que analizamos a continuacion,
Fundamental — se comprueba el mismo esquema de trayec-
virtual [e] totias por simetria especular que en el pri-

mer ejemplo. En la parte inferior puede
leerse la evolucién de dichas fundamentales
en el circulo de quintas y el resultado de
dicha evolucién como un resultado dado por los movimientos negativos y positivos
(Ejemplo 3).

Ejemplo 2

Aqui vemos en detalle los primeros tres acordes o “estados espectrales” del coral
antecitado. Como es evidente, los resultados de este analisis, difieren fuertemente de
aquellos brindados por la teorfa tradicional de la armonfa, ya que no consideramos a
la configuracién de paso en la segunda corchea como Do con séptima mayor ni a la
nota “si” como una nota de paso, sino que referimos la fundamental del complejo a
Fa 0, ya que la expresion numérica mds simple posible de esa secuencia de intervalos
en términos de proporciones armonicas es 6 11 18 30. La misma disposicioén en rela-
cién a DO darfa 8 15 24 40 (Ejemplos 4 y 5).
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Ejemplo 3
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Ejemplo 4
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Ejemplo 5
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La hipétesis que nos gufa radica en la intuicién de que las trayectorias simétricas
descubiertas a partir de este analisis, (conformadas por la evolucién de los complejos
armoénicos por un lado y el desplazamiento de sus fundamentales virtuales por el
otro), tanto como el movimiento bascular de las fundamentales alrededor de un esta-
do inicial (hacia izquierda y derecha en el circulo de quintas), pueden ser interpreta-
dos como un principio estructurante de la sintaxis musical, basado en: 1) la oposicién
armonicidad/ inarmonicidad; y 2) la oposicion entre fuerzas levigiras y fuerzas dex-
trogiras en el circulo de quintas con respecto a un estado inicial.

El desarrollo de la técnica de analisis que presentamos surgié durante nuestras prime-
ras experiencias en sintesis aditiva en el Laboratorio de Investigacién y Produccion
Musical, al final de los afios 80.

En la busqueda de una légica de las transformaciones espectrales que permitiera
conectar la forma del sonido con la forma global de una pieza musical, comenzamos
a investigar las operaciones de simetrfa (translacion, rotacién, reflexion especular,
extension), lo que llevé a su vez a pensar la armonfa como un sistema autopoiético,
autoregulado, capaz de engendrar transformaciones a partir de un estado inicial de
reposo.

El descubrimiento de las simetrias en los corales de Bach ha sido previo a su funda-
mentacion, la cual fue el objeto de elaboracién por largos afios, luego de someter la
propuesta, fuertemente intuitiva y de indole artistica, a la mirada critica y generosa de
Jean-Jacques Nattiez.

Si bien propondremos un modelo de analisis de nivel neutro, la perspectiva analitica
propuesta esta del lado de la poiética: nuestro interés principal es producir un mode-
lo sintético que permita proyectar, imaginar, construir mundos sonoros posibles a
partir de las regularidades descubiertas.

Fundamentacion tedrica

1) Situacién del modelo de andlisis propuesto con respecto a la triparticién se-
mioldgica

La metodologia propuesta en este trabajo se sitia a nivel de las configuraciones in-
manentes del texto, sin aspirar a priori a explicar como el coral serd escuchado ni
explicar los procesos composicionales puestos en juego, es decir que nos limitaremos
a abordar el corpus a partir de una técnica de analisis de nivel neutro, lo que no im-
plica de ninguna manera que nuestra posicién sea neutral frente al analisis.
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El mismo estd fuertemente inspirado en nuestra experiencia composicional y en una
concepcién de la matetia sonora como un sujeto/objeto en transformacion.

Tal como lo explica Nattiez:

“El anilisis de nivel neutro es un nivel de analisis en el cual no decidimos a
priori si los resultados obtenidos por un procedimiento explicito son perti-
nentes del punto de vista estésico o poiético. Los utiles empleados para la de-
limitacién y la denominacién de los fenémenos son explotados sistematica-
mente hasta sus dltimas consecuencias |[...] “Neutro” significa a la vez que
las dimensiones poiéticas y estésicas del objeto han sido neutralizadas y que
vamos hasta el limite de un procedimiento dado, independientemente de los
resultados obtenidos.” (Nattiez, 1987: 35).2

Entre las técnicas de analisis de nivel neutro, se destaca por su eficacia el analisis
paradigmatico, método desarrollado por Nicolas Ruwet en Méthodes d’ analyse en musico-
logie (Ruwet, 1972), inspirado en la metodologfa de anilisis de los mitos de Lévi-
Strauss.

Ruwet se propone el objetivo de pasar del “nivel del mensaje al nivel del codigo” (gp.
¢t), utilizando un conjunto de reglas explicitas para segmentar la pieza a varios nive-
les jerarquicos y posteriormente inferir la escala o el modo en que se encuentra. Este
procedimiento serfa el paso previo a establecer, a partir de la identificacién de las
unidades del texto y las reglas de su combinacion, un modelo sintético capaz de pro-
ducir nuevas frases bien formadas y reconocibles por los usuarios del cédigo.

El método paradigmatico fue adoptado por Nattiez como eje de su modelo semiol6-
gico (a pesar que Ruwet ya se habfa dedicado a auto refutarse) y fue llevado a uno de
sus puntos mas altos por el etnomusicdlogo Simha Arom en el monumental “Po/p-
honies instrumentales d' Afrique centrale” (1985), el cual a su vez ha sido fuente de inspira-
ci6én para el compositor Gyorgy Ligeti.

Respecto del método de analisis paradigmatico, el musicélogo ghanés Kofi Agawu
sostiene que

“al privilegiar la repeticién y sus asociaciones, el método favorece una postu-
ra menos informada para el analisis: nos alienta a adoptar una inocencia es-

2 “L analyse de niveau neutre [...] c’est un niveau d’ analyse ou on ne décide pas a priori si les résultats
obtenus par une démarche explicite sont pertinents du point de vue esthésique ou poiético. Les outils
utilisés pour la delimitation et la denomination des phénomenes sont exploités systématiquement jusqu’ a
leurs ultimes conséquences [...] Neutre signifie a la fois que les diménsions poiétiques et esthésiques de I’
objet ont été neutralisées et que 'on va jusqu’ au bout d” un procedure donné, indépendamment des
résultats obtenues”. (Nattiez, 1987: 35)
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tratégica y a restarles importancia a alguna de las cuestiones que por lo gene-
ral incorporamos a priori a la tarea”. (Agawu, 2016: 276).

La problematica referida a la determinacién de las escalas, y la explicitacion de los
procedimientos de descubrimiento (discovery procedures), tema central en el articulo de
Ruwet, no es menor en nuestra metodologfa de andlisis de los corales de J. S. Bach.
Como veremos, una metodologfa consecuente para determinar la fundamental de un
complejo acordico permite revelar regularidades en la secuencia de vectores y en los
grupos que forman verdaderamente sorprendentes.

Por otra parte, las multiples ambigliedades y desvios con respecto a las reglas de la
armonia tradicional que se encuentran en el corpus estudiado, vistas desde el método
propuesto, lejos de verse como excepcionales, develan la existencia posible de otro
tipo de logica, que integra la disonancia estructuralmente y que permite comprender
sus ulteriores desarrollos historicos.

Analizar obras del pasado no implica forzosamente aceptar las categorias tedricas
existentes al momento de su creacion, de la misma manera que el psicoanalisis permi-
te repensar el pasado a partir de la actualidad del sujeto hablante.

2) Andlisis tradicional y andlisis paradigmético: cruces y entrecruces

En la practica pedagogica y analitica actual los modelos del pasado se constituyen en
supérstites tedricos de las teorfas decimondnicas, indemnes a todas las revoluciones
musicales ocurridas en el siglo XX y XXI.

Segin Thomson,

“De la musica creada después del final del siglo XVII, [...] se dice que posee
tonalidad, una propiedad a menudo calificada como tonalidad clasica o tona-
lidad arménica. Esta perspectiva es el legado venerado del triunvirato Ra-
meau-Riemann-Schenker, los cuiles, cada uno a su manera, han afirmado
que la organizacién de la altura es un producto de escalas mayores o menores
distribuidas en ciertos ordenamientos de acordes.” (Thomson, 2004: 432).3

3 Music created after the 17th-century deadline, [...] It is said to possess tonality, a property often further
qualified as either classical tonality or harmonic tonality. This perspective is the revered legacy of the
Rameau-Riemann-Schenker triumvirate, each in his own way claiming that pitch organization is a product
of major or minor scales set into certain orderings of chords. (Thomson, 2004: 432).
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Si bien no hay dudas de que el método tradicional de andlisis arménico basado en la
concepcion triadica de la armonfa tiene un enorme valor pedagdgico, su potencia
analitica es cuestionable.

La utilizaciéon del cifrado, que proviene de la notacién del bajo continuo, es incapaz
de dar cuenta de la diferencia entre una secuencia acérdica realizada por un estudiante
de primer afio de armonia de una secuencia acérdica en un coral de Bach.

Dado que el objeto de la notacién del bajo continuo era la performance y no el anali-
sis, dos secuencias descriptas idénticamente pueden contener objetos cualitativamen-
te diferentes. Al excluir del analisis el contenido espectral y las transiciones entre
acordes “codificados” el modelo sintético que de ésto deviene resulta pauperizado.

Como sostiene Nattiez: “La precision del metalenguaje depende evidentemente de los
criterios analiticos subyacentes. Asi, el cifrado arménico no describe la conducta de
las voces y en ocasiones confunde la estructura y la funciéon del acorde”. (Nattiez,
1987: 202).4

A pesar de ésto, es sorprendente constatar, que el analisis armoénico tradicional, al
subsumir en una secuencia de grados y funciones las obras musicales que examina, no
hace otra cosa que operar una reduccién paradigmatica: por lo cual “puede llegarse
facilmente a la conclusion de que tedricos y analistas han trabajado desde hace mucho
tiempo con nociones implicitas de paradigma y sintagma, aun cuando aplicaran una
terminologfa diferente”. (Agawu, 2016: 273).

Ademas, el musicélogo Ghanés sostiene que “el aspecto de la teorfa de Riemann que
interpreta la funcién armoénica en términos de tres tipos fundamentales de acordes, -
una funcién de fundamental’, una funcién de dominante y una funcién de subdomi-
nante- promueve un tipo paradigmatico de analisis”. (gp. cit.: 273).

Sin duda, la determinacién de la fundamental de un acorde y su ubicacién en el regis-
tro son tareas cruciales para describir adecuadamente un fenémeno arménico.

+ “La finesse du métalangage dépend évidemment de la critérologie analytique qui le sous-tend. Ainsi, le
chiffrage harmonique ne décrit pas la conduite des voix et il lui arrive de confondre la structure et la
fonction de I'accord” (Nattiez, 1987: 202).

5> La traduccioén al espafiol de Silvia Villegas (Eterna Cadencia) incurre, entre otros gruesos errores, como
utilizar la palabra significado en lugar de significacién, en confundir ténica (tonic en el original) con fun-
damental. El texto de Agawu dice ”the aspect of Hugo Riemann’s harmonic theory that understands
harmonic function in terms of three foundational chordal classes—a tonic function, a dominant function,
and a subdominant function” (Agawu, 2009: 164).
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El problema es que el método por el cual es inferida una fundamental a partir del
analisis de una secuencia vertical de alturas, permanece borroso en muchos textos,
tanto en la teotrfa tradicional como en la mas reciente teoria de Nicolas Meeus, cono-
cida como Teorifa de los Vectores Armoénicos (THV).

A pesar de que ésta dltima es entendida por sus defensores como una “pure root motion
theory” (Meeus, 2018 ) y que la misma esta basada en el principio del movimiento
entre fundamentales a izquierda y derecha en la topologifa del circulo de quintas, al
que asignan un valor semantico, la metodologfa asume los métodos tradicionales
triadicos, lo que conlleva importantes problemas que finalmente incidiran en la detec-
cién del movimiento que se busca describir®, ya que el principio de conformacion de
los acordes por triadas es un método generativo pero no un método analitico.

Por otra parte, varios investigadores coinciden en que la teorfa tradicional es insensi-
ble a la ubicacién en el registro de las fundamentales y a la disposicion especifica de
las voces con sus duplicaciones e intervalos particulares. Como afirma Richard
Parncutt:

“La teorfa convencional de las fundamentales de los acordes musicales es ge-
neralmente entendida indiferentemente de la posicién de la nota en el regis-
tro. En tal teotfa, la fundamental de un acorde se considera una clase de altu-
ra, es decir, una altura cuyo registro de octava no esta especificado. De mane-
ra similar, se puede pensar que la fundamental es una funcién de una clase de
acorde (una simultaneidad de «pitch classes») y, por lo tanto, es independien-
te de la disposicién (inversidn, espaciado y duplicacién)”. (Parncutt, 1988:
67).7

Thomson por su parte sostiene que “la condicién de «Do» de un acorde de Do, ar-
guméntase, es una manera aceptada de denominacién y de ninguna manera descripti-
va del acorde como sonido. La coleccion Do Mi Sol es un acorde de Do por una

6 Por ejemplo, los criterios de Asimetria, Diatonicidad y Tonicalizacién (Tonicization) (op. cit) estin amplia-
mente determinados por las fundamentales inferidas en el analisis, por ejemplo en el criterio de Asimetria
se afirma que los Vectores Dominantes son mas numerosos que los subdominantes. En nuestro analisis se
comprueba que dicho concepto es erréneo y que ambos movimientos estin equidistribuidos.

7 “The conventional theory of the roots of musical chords is generally understood to be octave-
generalized. In such theory, the root of a chord is regarded as a pitch class, that is, a pitch whose octave
register is not specified. Similarly, the root may be thought to be a function of a chord class (a simultaneity
of pitch classes) and so to be independent of voicing (inversion, spacing, and doubling)” (Parncutt, 1988:
67).
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convencién de notacién, no por condiciones perceptuales o acusticas” (Thomson,
1993: 387).8

Por ejemplo, al no tener en cuenta la ubicacién en el registro de la fundamental, ni las
duplicaciones, es casi imposible dar cuenta de la singularidad de este acorde que da
comienzo a la sonata N° 17 de Beethoven, con su fundamental virtual fuera del regis-
tro audible.

16
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Ejemplo 6

En el ¢jemplo siguiente los complejos armodnicos, idénticos en cuanto a ‘pitch classes’,
pueden tener fundamentales virtuales diferentes segin la disposicion especifica de sus
notas.

8 “The C-ness of a C chord they argue is just an accepted naming ploy in no way descriptive of the chord-
as-sound. The collection C-E-G is a C chord because of a notational convention, not because of acoustic
or perceptual conditions”. (Thomson, 1993: 387).



UN FENOMENO INVARIANTE DE SIMETRIA...
Revista del IIMCV Vol. 35, N°1, Afio 35 - ISSN: 2683-7145
Articulo / Article

9‘ 1ﬂ013 I | P

T e bo13

5 ° 5 #8110
8

ra X

hl DEES

IL.

bo ©

Ejemplo 7

La teorfa tradicional ante el mismo ejemplo, confiara en el contexto y en la notacion,
para acomodar los resultados al marco preexistente, a fin de determinar el grado de la
escala sobre el que se asienta la trfada escrita. Nosotros creemos, por el contrario,
siguiendo a Nattiez, que para explicar la funcién de un evento sonoro es necesario
primero describirlo exhaustivamente.

“[...] el inventario de los rasgos constructivos del objeto es la condicién sine
qua non para la determinacién de una pertinencia. No podemos partir de la
definicién a priori de pertinencia para encontrar los objetos que cumplen una
funcién determinada; por el contrario, es necesario partir de un inventario lo
mas exhaustivo posible, neutro y combinatorio de rasgos, para discernir
aquellos que, de hecho, cumplen una funcién”. (Nattiez, 1988: 63).9

Para Thomson, “la academia durante el siglo pasado ha evitado el empirismo simple
en favor de epistemologfas ligadas al estilo. Incluso hoy en dia, las descripciones se
consideran crefbles solo si se confirman mediante conceptualizaciones elaboradas en
el momento de la creacién de la musica” (op. cit.: 431).10 11

*  “[...] linventaire des traits constructifs de l'objet est la condition sine qua non du dégagement d'une

pertinence. On ne peut partir de la définition a priori de la pertinence pour rechercher les objets qui
remplissent une fonction donnée; il faut partir au contraire d'un inventaire aussi exhaustif que possible,
neutre et combinatoire de traits, pour discerner ceux qui, effectivement, remplissent une fonction” (Nat-
tiez, 1988: 63).

10 “[...] music scholarship for the past century has eschewed simple empiricism in favor of style-bound
epistemologies. Even today, descriptions are deemed credible only if confirmed by conceptualizations
drawn up at the time of the music’s creation” (gp. cit.: 431).

' No sin humor, el autor escribe a continuacién que si esta situacién fuera un diagnéstico medico, sos-
tendrfa que personas con articulaciones inflamadas antes de 1800 serfan en realidad victimas de una
pérdida de humores mérbidos.
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Al hacer un continuo switch entre la descripcion de la estructuracién por terceras en
los tiempos fuertes y la explicacién de la funcién melddica en los tiempos débiles la
teorfa tradicional hace malabarismos para ustificar’ la mayorfa de los fenémenos que
no puede describir, llegando a su paroxismo en el célebre ‘acorde de Tristan’.

Como dice Thomson, “convengamos en la conclusién de que una fundamental sobre
la que es tan dificil ponerse de acuerdo no es de ninguna manera una fundamental”
(Thomson, 1993: 390).12

Nattiez, a pesar de ser plenamente consciente de la imposibilidad conceptual de en-
cuadrarlo en la teorfa de terceras apiladas, y haber sostenido que la crisis del sistema
tonal era en realidad la crisis de su sistema explicativo (Nattiez, 1987) entra en fla-
grante contradiccion con sus propios axiomas analiticos y afirma sin dudarlo que

“l...] En el caso del acorde de Tristan hace falta jugar en el borde, es decir,
ignorar ciertos aspectos de la configuracién y asf acercarla lo mas posible a
una entidad conocida. Eso significa que un analisis arménico organiza y ma-
nipula de una manera especifica los componente de un acorde”. (p. cit.:
253).13

La idea de una conformacién por terceras y la consecuente determinacion de la “fun-
damental” a partir de dicho criterio, se topa con la imposibilidad de explicar la casi
totalidad de los complejos que aparecen en los tiempos débiles o en las partes débiles
de los tiempos fuertes.

El criterio sostenido por Rameau, segun el cual se afirma que la armonia se percibe
en el tiempo fuerte de cada tiempo o compas (Rameau, 1971) estaba estrechamente
relacionado con la notacién del bajo continuo:

Segun Lester

“[...] Al tratar este tipo de simultaneidades, e ignorando lo que hoy llamamos
sonidos no arménicos distintos de las suspensiones y apoggiaturas (notas de
paso, bordaduras, anticipaciones, etc.), Rameau intent6 explicar las armonias
reconocidas por el bajo continuo. [...] El bajo continuo se ocupa de las si-

12 “Let us herald the conclusion that a root so difficult to agree on is really not much of a root at all”
(Thomson, 1993: 390).

13 ¢“[...] Dans le cas de I'accord de Tristan, il faut jouer avec les moyens du bord, c’est-a-dire négliger
certains aspects de la configuration et ainsi la rapprocher le plus possible d’une entité connue. Cela signifie
qu’un analyse harmonique organise et manipule d’une maniere spécifique les composants d’un accord

(op. cit.: 253).
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multaneidades que deben ser tenidas en cuenta por el intérprete”. (Lester,
1994: 100).14

Este tambien parece ser el punto de vista del notable téorico del atonalismo Allen
Forte, quien precede uno de los capitulos de su libro Tonal Harmony in concept and
practice con este epigrafe de Lorenz Mizler (1739): “Cuando consideramos obras mu-
sicales, encontramos que la trfada esta siempre presente y que las disonancias inter-
poladas no tienen otro proposito que efectuar la variacion continua de la trfada”.
(Forte, 1979: 137).15

Notemos que Schénberg, quien en su tratado de armonia realiza una amplia y fun-
damentada critica a dicha concepcidn, sostiene que decir que existen “elementos
extrafios a la armonfa” es similar a sostener que en un tratado de medicina se aluda a
la existencia de elementos extrafios a la medicina (Schénberg, 1974: 371).

Esta reflexion critica que hace Schénberg sobre la teorfa tradicional ha sido retomada
de una manera original por el tedrico del arte Anton Ehrenzweig, quien en su seminal
Psicoandlisis de la percepcion artistica (Ehrenzweig, 1976) encuentra un vinculo entre los
fenémenos transitivos y ciertas categorias de la dinimica del psiquismo humano en el
cuadro del psicoanalisis.

Ehrenzweig concibe una dialéctica entre estados cristalizados (gestalts articuladas,
tipificadas en la teorfa tradicional como acordes por terceras) y estados fluidos (ge-
stalts inarticuladas)!¢, (ligadas a configuraciones no codificadas en la teorfa institucio-
nal de la armonia) que pujan por aparecer como manifestaciones individuales del
artista. Dichas configuraciones no explicadas en la teorfa tradicional emergen como
contenido latentes (inconscientes) que se hacen manifiestos (conscientes) paulatina-
mente en el trabajo artistico.

Lo que da mayor valor a la obra de Ehrenzweig es que, ademas de aplicar con mucha
sapiencia estos criterios a la musica, cosa infrecuente en los escritos de psicoanalistas
sobre arte, a través de dicha dialéctica puede explicar la evolucion del lenguaje
armoénico de la musica occidental, ya que esos momentos transitivos, lentamente van
tornandose audibles en las obras de las sucesivas generaciones de compositores,
constituyendo a su vez gestalts cristalizadas que seran reemplazadas y asf al infinito.

14 “By treating these types of simultaneities, and ignoring what we nowadays call non harmonic tones other
than suspensions and apoggiaturas (passing tones, neighbors, anticipations, and the like) Rameau attempt-
ed to explain harmonies recognized by thoroughbass. [...] Thoroughbass deals with the simultancities that
need to be figured for the performer” (Lester, 1994: 100).

15 “When we consider musical works we find that the triad is ever present and that the interpolated disso-
nances have no other purpose than to effect the continuous variation of the triad” (Forte, 1979: 137).

16 Es interesante notar que dicha distincién es andloga a la que hace Eero Tarasti entre estructuras de
comunicacion y estructuras de expresion.
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Esta concepcion dialéctica entre los contenidos manifiestos articulados y las gestalts
inarticuladas inconscientes, resulta enormemente interesante en términos semanticos
ya que segun el autor, en estos fenémenos transitivos es posible encontrar la signifi-
cacién de una obra y agregamos nosotros, como el motor de los cambios histéricos
en los sistemas musicales.

Los limites que imponen al conocimiento las formas tradicionales de descripcion,
etiquetamiento e identificacién de las unidades armoénicas lleva a conspicuos errores
tedricos, siendo el mas grave la disociacién de las estructuras sonoras del pasado de
las del presente sin entender el nexo organico que las vincula.

La serie armoénica como paradigma cultural y su evolucion histoérica

Segtin Molino el analisis de nivel neutro,

“se sitia a nivel inmanente pero el mismo no es inmanente. Las operaciones
de conmutacién, los procedimientos de discriminacién de unidades-emic
someten el andlisis inmanente del objeto a un criterio que no es ¢l mismo
inmanente, sino que es a la vez poiético y estésico: es un juicio que define
una clase de equivalencia. Asi se opera una consecuencia metodolégica esen-
cial: el pasaje a la formalizaciéon no se hace sino gracias a tomar en cuenta el
caracter simbdlico del objeto, es decir de la triple dimensién que permite su
andlisis “inmanente”. En otros términos, el anilisis-emic se basa sobre el
conjunto de fenémenos que constituyen el proceso simbdlico”. (Molino,
1975).

Siguiendo esta idea, tomaremos la serie armonica como referencia, ya que la misma
no es un mero hecho fisico en tanto patrén de repeticién periddica, sino que se cons-
tituye en un paradigma cultural, pertinente tanto para quienes producen como para
quienes escuchan el sonido: nuestra cultura construye instrumentos especialmente
disefiados para producir ese tipo de espectros, que a la vez son reconocidos por los
oyentes y por lo tanto susceptibles de producir expectativas de continuacién tanto
para el polo estésico como para el polo poiético, mismo si las musicas actuales tien-
den dialécticamente a deconstruir, destruir, recuperar estas categorias, las mismas son
altamente resistentes. Estan presentes i absentia.

Sin este atributo del material sonoro producido por los instrumentos, su armonicidad,
que no es la mera periodicidad (ya que patrones fisicos perfectamente periddicos
pueden ser irreconocibles al oido humano segun la zona de registro en la que se en-
cuentren), hubiera resultado imposible la notacién musical: una nota es una suerte de
fijacién o analisis de los ‘rasgos relevantes’ de un sonido. Gracias a dicho analisis
posible unificar en una clase (representada por la fundamental) una diversidad de
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casos particulares (timbre particular del instrumento, envolvente espectral, modos de
ataque, microinflexiones de altura, vibrato).

Podemos pensar que, de la misma manera que nuestra cultura produce instrumentos
cuyo espectro es mayormente tonico, es posible que ciertas estructuras musicales
exhiban atributos semejantes en un siguiente nivel, por ejemplo, en las configuracio-
nes simultaneas de sonidos. El primero en enunciar claramente esta relaciéon ha sido
Rameau (Parncutt, 1989: 69).

Sin embargo, para el teérico y compositor francés, “el arménico 7 no puede dar un
intervalo agradable (como es evidente a los conocedores)” (Rameau, 1971: 6) y lo
exclufa del “senario” poniendo en su lugar al arménico 8 y argumentando que el
mismo “viene después del 7, es dos veces uno de los numeros contenidos en el sena-
rio y forma una triple octava con el 17 (#id.).

Si bien la explicacién es oscura y arbitraria demuestra cabalmente la necesidad de
Rameau de “filtrar” el armoénico 7 y excluitlo en tanto “fenémeno natural”, en tanto
disonancia.

Schénberg va a reformular los limites de la serie armoénica al reivindicar la conside-
racion del total del contenido armoénico del sonido, relacionando los parciales mas
alejados con el timbre.

“En la sucesién de los armoénicos superiores, que es una de las propiedades
mas notables, aparece, después de algunos sonidos mds facilmente percepti-
bles, un nimero de arménico mas débiles. Sin duda los primeros son mas
familiares al oido, mientras que los dltimos, apenas audibles, resultan mas
inusitados. Dicho de otra manera; los mas préximos parece que contribuyen
mas o de manera mas perceptible al fenémeno total del sonido, es decir, al
sonido como susceptible de producir arte, mientras que los mas alejados pa-
rece que contribuyen menos o de manera menos perceptible. Pero que todos
contribuyen mas o menos, que en la emanacién acustica del sonido nada se
pierde, eso es seguro. Y también es seguro que el mundo sensorial esta en re-
lacién con ese complejo total de los arménicos. Si los mas lejanos no pueden
ser analizados por el oido, son en cambio percibidos como timbre”.
(Schénberg, 1974: 16).

Presentamos aquf un acotado cuadro de los limites aceptados en el rango de la serie
armoénica que fueron sucediéndose en la consideracion de la serie arménica.
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Limite de Justificacion Origen de las
pertinencia series armonicas
Rameau Hasta el armonico 8 Teorica Naturaleza
excluyendo el 7
Schoénberg Todos Artistica/ perceptiva | Naturaleza del
sonido como materia
Terhardt Hasta el armonico Cientifica Molde cognitivo
10 adquirido en la
infancia
Stockhausen o) Mistica Concepcién vibra-
cional del Universo
Grisey o) Cientifica Naturaleza del
sonido
Tabla 1

Como vemos, los limites de la serie se constituyen basicamente en los limites estilisti-
cos y tedricos que acompafian una practica y lejos de ser naturales consisten en inter-
pretaciones regidas por marcos ideolégicos, poiéticos, estilisticos. El objeto “sonido”
no es aprehendido sino a partir de la mediacién de los interpretantes y habitos per-
ceptivos que forja una época, o dicho de otra manera, los paradigmas discursivos
dominantes construyen histéricamente su objeto “sonido”.

Por eso, a la luz de la musica del siglo XXI, resulta necesario y acorde a nuestras
practicas repensar las teorfas con que nos representamos las obras del pasado para
poder pensar el presente.

Por otra parte, dado que los textos de teorfa musical constituyen el metalenguaje de la
musica, y por lo tanto estain sometidos a las erosiones que provoca el interpretante
Peirceano, el cual, a la manera de la serie armonica infinita, es esquivo y fantasmatico,
creemos que la discusion sobre la determinacion de la fundamental no es de indole
biofisica, sino de indole semioldgica.




UN FENOMENO INVARIANTE DE SIMETRIA...
Revista del IIMCV Vol. 35, N°1, Afio 35 - ISSN: 2683-7145
Articulo / Article

Técnicas de determinacion de la fundamental virtual y su aplicacién en anali-
sis musical

En analisis armoénico, la determinaciéon de la fundamental de una configuracién sono-
ra podria ser considerada como un equivalente a la identificacién de los fonemas de
una lengua, ya que mediante dicho analisis podemos inferir cual es el conjunto de
modelos abstractos o paradigmas a los cuales los complejos acérdicos reenvian.

Una fundamental puede ser considerada como un paradigma o modelo mental sus-
ceptible de continua reescritura y variacién (asi como nuestras voces pronuncian y
nuestros oidos reconocen las vocales y consonantes de diferentes hablantes sin ser
acusticamente idénticas unas de otras), y debe ser distinguido de las alturas escritas,
que son los elementos que aparecen “i# praesentia” en el texto musical concreto. Po-
driamos pensar a las fundamentales como supernotas con el objeto de diferenciarlas
de las alturas escritas.

Para Terhardt, el reconocimiento de la fundamental de un complejo sonoro esta
determinado por el aprendizaje del lenguaje verbal y el hecho de que el sistema audi-
tivo se comporta como un procesador activo de atributos gestalticos (Terhardt,
1974).

Sus investigaciones sobre determinacion de altura virtual realizadas han demostrado,
a través de un algoritmo que modeliza los procesos neuronales, el fundamento cienti-
fico de “Ja Basse fondamentale” que Rameau habfa sostenido en el siglo XVIII. El mis-
mo esta basado en el concepto de “subbarmonic matching, procedimiento matematico
por el que se busca la mayor cantidad de coincidencias en los subarmonicos de los
componentes de frecuencia, estableciéndose ciertas probabilidades mayores o meno-
res para distintas frecuencias candidatas a constituirse en fundamental.

El modelo de Terhardt explica un fenémeno fundante de la semiosis musical que es
el reenvio de un grupo acérdico a una fundamental y su inverso complementario, el
reenvio que produce una fundamental a la serie armonica correspondiente. Proba-
blemente este fenémeno se encuentre en la base de la movilidad tonal que caracteriza
la musica occidental, entendida ésta de manera amplia. Laden y Keefe han demostra-
do experimentalmente, a través de machine learning, el funcionamiento de este proceso

(Laden, 1991).

Contra la idea de algun fundamento natural que organice la percepcion, Terhardt
sostiene (a diferencia de Rameau), que los patterns correspondientes a los sonidos
armoénicos son aprendidos por repetida exposicién a una temprana edad, junto con la
adquisicién del lenguaje (Terhardt, 1974).
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Determinar la altura virtual de una configuracién sonora es de capital importancia
para comprender las relaciones de distancia o acercamiento entre eventos o configu-
raciones armoénicas sucesivas y para determinar la escala, concebida ésta como un
grupo de fundamentales o ‘super notas’, representables como un subset del circulo de
quintas, en que se basa una pieza musical, lo cual como veremos, no es evidente si
s6lo atendemos a las alturas escritas.!”

En ese aspecto, el modelo tedrico que presentamos tiene puntos de contacto con la
Teotia de los Vectores Arménicos (THV) de Nicolas Meeus, entre los cuales el mas
importante radica en no tomar el sistema tonal como preexistente ni las teorfas tona-
les tradicionales como punto de referencia para el analisis. Para Meeus, “una premisa
importante del THV es que las progresiones no estan limitadas a priori por la tonali-
dad de una obra o un pasaje. Por el contrario, la tonalidad misma puede verse limita-
da por las progresiones” (Meeus, 2018: 2).18

En este modelo analitico, la distancia entre fundamentales tiene un valor semantico:
“la «direccién» abstracta de los vectores, convencionalmente denotada por flechas
que apuntan hacia la derecha para los vectores dominantes y hacia la izquierda para
los subdominantes, [...] puede considerarse una direccion «semantica»'® 20 (gp. cit.: 2).

Esta idea, que compartimos, sera evidenciada en el momento en que expongamos los
diagramas analiticos.

Las investigaciones sobre determinacién de altura virtual y su aplicacion al analisis
armoénico realizadas por Richard Parncutt (Parncutt, 1988, 1989), Lloren¢ Balsach
(Balsach, 1997) y Ludger Hofmann-Engl (Hofmann-Engl, 2004) contindan y amplian
el trabajo de Ernst Terhardt proyectindolo al analisis, aspirando a su pertinencia
estésica y, en algunos casos, intentando erigir un modelo tedrico (pertinente del pun-
to de vista estésico y poiético) a partir de estas ideas.

Lejos de brindar amplias certezas, la practica demuestra que existe una cierta inestabi-
lidad en el pasaje de los datos brindados por los algoritmos y la manera en que se
aplicaran al andlisis musical.

17 De hecho, el grupo de alturas escrito y el grupo de fundamentales inferido en casi todos los casos es
divergente. Esto se explica por las divergencias existentes entre las alturas que conforman una escala y los
armonicos de cada una de esas fundamentales.

18 “One important premise of the THV is that the progressions are not constrained a priori by the tonality
of a work or a passage. On the contrary, tonality itself may be constrained by the progressions” (Meeus,
2018: 2).

19" Entrecomillado en el original

2 “The abstract «direction» of the vectors, conventionally denoted by arrows pointing to the right for
dominant vectors and to the left for subdominant ones, [...] may be considered a «semantic» direction”

(op. cit.: 2).
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Las discusiones entre los diferentes autores de ésta corriente —como por ejemplo,
Parncutt vs. Terhardt (op. ¢i2.), Balsach vs. Parncutt y Terhardt (Balsach, 1997), Hof-
mann-Engl vs. Balsach, Parncutt y Terhardt—, en relacion a los diferentes resultados
a los que arribarfa el algoritmo para un acorde no demasiado complejo como es el
acorde menor, lo testimonian.

El paso de estos datos brutos (ez) derivados del andlisis de la sefial fisica (y su proce-
samiento cerebral) a categorfas culturales abstractas y compartidas por una cultura
musical (emic) no se producen sin obsticulos, ya que siempre el paso entre los datos
de nivel neutro y el metalenguaje utilizado para describirlos es problematico.

Por ejemplo Parncutt sostiene que

“El modelo de extraccién de la fundamental de Terhardt predice que Fa es
el mejor candidato para ser la fundamental del acorde de Do menor [...], pe-
ro Fa no puede ser considerado bajo ningin concepto como la fundamental
de la trfada de Do menor”. (Parncutt, 1988: 72).21

Dicho autor, también escribe:

“La teorfa musical de Rameau siempre ha estado plagada de su incapacidad
para explicar satisfactoriamente la naturaleza y la rafz del segundo acorde mas
comun en la musica occidental convencional, la triada menor. La triada se
puede encontrar entre los arménicos de un tono complejo, los arménicos
sexto, séptimo y noveno [...] Sin embargo, ni el sexto ni el décimo son octa-
vas equivalentes a la fundamental: por lo que el método de series arménicas
no logra predecir la trfada menor, raiz tedrica de la musica”. (op. cit.: 68).22

y en otro notable parrafo:

“La idea de la serie armoénica comienza a desmoronarse tan pronto como in-
tentamos «explicam el segundo acorde mas comin en la musica occidental, la
triada menor. La representacion de la relacién de frecuencia mas simple con-

2 “Terhardt root model predicts that F is the most likely candidate for the root of C minor triad, [...]
but T could not by any strecht of the imagination be regarded as «the» root of the C minor triad” (Parncutt, 1988:
72).

2 “Rameauian music theory has always been plagued by its failure to explain satisfactorily the nature and
root of the second most common chord in mainstream Western music, the minor triad. The triad can be
found among the harmonics of a complex tone, the sixth, seventh and nineth harmonics [...] However
neither the sixth nor the tenth is octave equivalent to the fundamental: so the harmonic seties method fails
to predict the minor triad’s music theoretical root” (gp. cit.: 68).
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cebible de la trfada menor es 10 : 12 : 15 (6 : 7 : 9 estad desafinado)”.
(Parncutt,1989: 8).23

La critica que Parncutt hace al algoritmo de Terhardt contraponiendo sus resultados
con su propia cultura tonal y marco teérico musical, aunque anacrénicos (ya que su
argumentacion es idéntica a la de Rameau expuesta anteriormente), son totalmente
licitos. Sin embargo cabe preguntarse cual seria el sentido de basar dicha investigacion
en datos duros sin explicitar que los mismos seran ‘arreglados’ para que no produz-
can ninguna desviacién del marco arménico tradicional.

Por otra parte, Parncutt invierte el orden causal, ya que las escalas estin hechas para
realizar los intervalos como lo demuestran los diferentes tratados y discusiones sobre
afinacion, y no a la inversa: la escala temperada realiza un compromiso entre diferen-
tes criterios de afinacion, por lo tanto los intervalos no deben ser considerados en
relacion a su frecuencia (fendémeno fisico, ei), sino a los intervalos musicales que son
capaces de realizar (fenémeno mental, emic).

La necesidad de una metodologia capaz de permitir la descripcion de los estados
transicionales, ligada a una necesidad de descripcion lo mas detallada posible de las
configuraciones acérdicas, me ha hecho buscar en la serie armoénica un patrén de
referencia que pudiera servir para describir la totalidad de estados espectrales tal
como aparecen en los corales de Juan Sebastian Bach, independientemente de su
duracion y su relacion con la métrica.

Metodologia

La metodologfa que aplicaremos no se basara en la aplicacién del algoritmo de Ter-
hardt a una sefial fisica sino en la utilizacidén sistematica de la serie de intervalos de la
serie armonica tal como la transcribe nuestra cultura en una serie de intervalos tempe-
rados. Aqui copiamos el resultado del calculo de dicha serie con la biblioteca Tristan
incluida con el programa Open Music.

% “The harmonic series idea begins to break down as soon as we try to «explain» the second most com-
mon chord in Western music, the minor triad. The simplest conceivable frequency ratio representation of
the minor triad is 10:12:15 (6:7:9 is out of tune)” (Parncutt, 1989: 8).
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Ejemplo 8

De la misma manera que el analisis paradigmatico aplicado a una melodia busca iden-
tificar patrones de repeticién a distintos niveles jerarquicos, deteniéndose en el nivel
mas pequefio que es la nota, la identificacion de las fundamentales virtuales de cada
uno de los estados arménicos sucesivos comienza en ese nivel, el del microfenémeno
que es la nota o las combinaciones simultaneas de notas, lo cual nos permitira inferir
el patrén de repeticioén virtual, reescrito como una ‘supernota’ al que responde cada
uno de estos acordes concebidos como estados espectrales.

Siguiendo el principio de simplicidad, reescribremos los intervalos intervinientes en
términos de las mas sencillas proporciones posibles entre nimeros enteros (armoni-
cos de rango mas bajo posible y las fundamentales mas altas posibles).

Por ejemplo, optaremos por la opcién del compas 1 ya que la misma permite una
descripcion mas simple que la opcién 2. El primer intervalo que aparece contando
desde el grave al agudo es el mas determinante para inferir la fundamental. El tercer
intervalo es menos determinante que el segundo.

I‘Q "i 12 \[ 26 H

B4 o  E— H
DA © 24
© 8 © 2]
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O B f i |
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Ejemplo 9
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Cada una de las configuraciones que aparecen en el texto musical son comparadas
con la aparicién mds simple de la secuencia de tres intervalos tomadas desde el grave
al agudo que puede ser encontrada en la serie armonica, incluyendo todos los fené-
menos de paso.

Por ejemplo, no hay manera mas simple de describir este complejo en el que la sép-
tima menor esta en el bajo, seguido de dos sextas mayores como la sucesion 4/7,
7/12,12/20.

9
@c 20
g ©O 12
) o 7
4

o 4

Fundamental-¢)
virtua

Ejemplo 10

Nuestro analisis tendra en cuenta, entonces, las siguientes variables que explicitare-
mos a continuacion y no incluird ninguna excepcion o variable suplementaria.

1) La identificacién de la sucesion de tres intervalos que conforman el acorde, desde
el grave al agudo, utilizando las proporciones arménicas mas simples posibles para
expresatlos.

2) La ubicacién en el registro de la fundamental virtual de cada complejo.

3) El grado de desplazamiento entre fundamentales, medido en nimeros positivos y
negativos segun el movimiento en el circulo de quintas, representando el movimiento
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de las mismas en cada segmento como una secuencia de sumas y restas y un resulta-

do.

4) El grado de avance o retroceso entre segmentos sucesivos medido como el resul-
tado, positivo, negativo o nulo de una secuencia.

5) El set de fundamentales resultante del total de la obra y el resultado del movimien-
to global en el circulo de quintas.

6) Excluiremos las variables ‘duracién’ y ritmo del analisis.

Entendemos que todas estas condiciones cumplen con el principio de exhaustividad y
con el principio de no contradiccion.

A continuacion, presentamos los analisis de los corales “O Ewigkeit, du Donnerwor?”,
“Erbalt’ uns, Herr, bei deinem Wort” e “lch dank' dir schon durch deinen Sobhn”.

Analisis de “O Ewigkeit, du Donnerwort”

Primer segmento

— Movimiento en el circulo de quintas:

-1 +41 +1 -1 0 0 -1 0 +2 -1 =0

— Subset de fundamentales: Sib, Fa, Do.

3 fundamentales contiguas (en el circulo de quintas).

(Ver Ejemplo 11 en pagina siguiente).
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Ejemplo 11

11. So

A o 1 i |

I A 41 1 1

lang ein Gott im
Es |wird sie pla_gen

6. O E - wig . keit, du

0

- wig - keit, Zext

Him.mel lebt,

Kilt'und Hitz)

Don_ner . wort!
oh . ne Zeit!
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2
B 20
1
= Armonicos
:: = 15
1 13
1 12 12 12
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0
°8 8 8
56 R 6
55 55 5 /
s ~ A 4/
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-1 +1 +1 - s Q) 0 +2 -1
FA siB FA DO FA FA FA siB sSiB DO FA
FUNDAMENTALES
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— Intervalo entre fin del grupo anterior y comienzo del siguiente = 0

Segundo segmento

— Subset de fundamentales: Mib, Sib, Fa, Do, Sol, Re.

6 fundamentales contiguas. 91

— Movimiento en el circulo de quintas:

+3 -1 -1 2 +1 +3 -1 4 +2 -1 +2 = +1
— El resultado del movimiento en el circulo de quintas es =+ 1

(Ver Ejemplos 12y 13 en pagina siguiente).
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Ejemplo 12
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431 1 244 431 -4 0 +2 -1 +2 =+
FA RE SOLDOSIB FA RE SOL MIBMIB FA SIB DO

Ejemplo 13
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— Intervalo entre fin del grupo anterior y comienzo del siguiente = + 3

Tercer segmento

— Subset de fundamentales: Sib, Fa, Do, Sol (Re ausente), La.

5 fundamentales (en el espacio de 06).
— Grado de avance/retroceso = -4

(Ver Ejemplo 14 en pagina siguiente).
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Ejemplo 14
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— Intervalo entre fin del grupo anterior y comienzo del siguiente = 0

Cuarto segmento

— Subset de fundamentales: Lab, Mib, Sib, Fa, Do, Sol, Re, La.

8 fundamentales contiguas.
+1 4 46 +1 2 3 +4 5 = 2
— Grado de avance/retroceso = -2

(Ver Ejemplo 15 en pagina siguiente).
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Ejemplo 15
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— Intervalo entre fin del grupo anterior y comienzo del siguiente = +2

Quinto segmento

— Subset de fundamentales: Mib, Sib, Fa, Do.

4 fundamentales contiguas.
— El resultado del movimiento interno en el circulo de quintas es = 0
-1 -1 +3 0 -2 +2 -1 -1 +1 O +1 O -1

(Ver Ejemplo 16 en pagina siguiente).
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£

Herr | Je . su,

Gott nicht mehr wird

e . wig sein.

in dein Freu.den_zelt!
Str.(Str.11u.16 des Liedes: O Ewigkeit, du Donnerwort)

30 J
24 24 i ] ;
v/
21 -
18 18
16 16
15 15
12 H 12 12 12
1o 10 10 10
9 9.
8 8 8 8 8
7 7
6. 8 6 8 6 8 6
5. 5 5 5 5 5
1 4 7 4
3 3 3
2 2 2 2
-1 +3. 0. 2. +2. -1, 1 +1. 0 +1. 0. -1
FA SiB  Mb DO DO SiB DO FA SiB FA. FA DO DO FA
Ejemplo 16
Resuitados globales

— Set de fundamentales: Lab, Mib, Sib, Fa, Do, Sol, Re, La.

8 fundamentales contiguas.
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— Resultado total del movimiento en el circulo de quintas = 0

Primer segmento Segundo segmento
Do Do
Fa Fa Sol
_ 99
sib Sib Re
Mib
Tercer segmento Cuarto segmento

D Do
- Sol Fa Sol
Sik, Sib Re
La Mi La
Lab

Quinto segmento

D
Fa 2

Sib

Ejemplo 17
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Analisis del coral “Erbalt’ uns, Herr, bei deinem Wors”

Primer segmento

— Secuencia de movimientos entre fundamentales:

0O 0 +1 -2 3 +6 0 -2 +2 2 4 +6 0 -2 =0

100 — Set de fundamentales: Lab (Mib y Sib ausentes), Fa, Do, Sol, Re.

— Nivel de avance/retroceso = 0

(Ver Ejemplo 18 en pagina siguiente).
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Ejemplo 18
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— Intervalo entre fin del grupo anterior y comienzo del siguiente = 0

Segundo segmento

— Secuencia de movimientos entre fundamentales:

102 443 3 1 43 1 2 1 +4 5 0 +1 +5 (=+2)

— Nivel de avance/retroceso = +2

— Set de fundamentales: Lab, Mib, Sib, Fa, Do, Sol, Re (se completan las dos quintas
ausentes en el anterior segmento y se amplia en +1).

(Ver Ejemplos 19 y 20 en pagina siguiente).
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-1 +3 3 1. 43 A, 20 1. 44, 5 0. + +5

Ejemplo 20

=2
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— Intervalo entre fin del grupo anterior y comienzo del siguiente = -2

Tercer segmento
-1 0-1 0 +1 0 -1 +41 -1 -3 +4 -1 (=-2)
— Nivel de avance/retroceso = -2
104
— Set de fundamentales: Reb (Lab, Mib ausentes), Sib, Fa, Do.

(Ver Ejemplos 21 y 22 en pagina siguiente).
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— Intervalo entre fin del grupo anterior y comienzo del siguiente = +4

Cuarto segmento

2 +1 2 43 4 +2 42 0 5 -1 +6 -1 +1 -1
106 — Nivel de avance/retroceso = -1

— Set de fundamentales: Lab, Mib, Sib, Fa, Do, Sol, Re.

(Ver Ejemplos 23 y 24 en pagina siguiente).
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Resultados Globales

— Set total de 8 fundamentales separadas por 7 quintas contiguas:

Reb, Lab, Mib, Sib, Fa, Do, Sol, Re.
— Resultado total del movimiento = +1 (0 +2 -2 -2 +4 -1)

Noétese que el coral comienza en Sol menor (segun la teorfa tradicional) y finaliza en

108
Sol mayor. El resultado global es = + 1

La alternancia entre el primer y el tercer segmentos discontinuos en el que faltan 2
quintas y el segundo y el cuarto continuo.

Primer segmento Segundo segmento
Do Do
Fa Sol Fa Sol
Re Sib Re
Mib
Lab Lab
Tercer segmento Cuarto segmento
Do Do
Fa Fa Sol
Sib, Si Re
Mib
Lab
Re
b

Ejemplo 25
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Analisis de “Ich dank' dir schon durch deinen Sohn”
Primer segmento

— Resultado del movimiento en el circulo de quintas = +1
— Subset de fundamentales: Fa, Do, Sol, Re.

(Ver Ejemplos 26 y 27 en pagina siguiente).
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Fa0 Fa +3 Re -1 Sol. 0. Sol 0 Sol -1 Do. 0 Do-1 Fa +3 Re.-1 Sol -1 Do =+1

Ejemplo 27
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— Intervalo entre fin del grupo anterior y comienzo del siguiente = -1

Segundo segmento
— Resultado del movimiento en el circulo de quintas: -1
— Subset de fundamentales: Lab, Mib, Sib Fa, Do, Sol. 111

(Ver Ejemplos 28-a, 28-b y 29 en pagina siguiente).
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Ejemplo 29
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— Intervalo entre fin del grupo anterior y comienzo del siguiente = +2

Tercer segmento
— Resultado del movimiento en el circulo de quintas = 0
— Subset de fundamentales: Sib, Fa, Do, La, Mi.

(Ver Ejemplos 30-a, 30-b y 31 en pagina siguiente).
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Ejemplo 31
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— Intervalo entre fin del grupo anterior y comienzo del siguiente = -1

Cuarto segmento
— Resultado del movimiento en el circulo de quintas = 0
— Subset de fundamentales: Sib, Fa, Do. 115

(Ver Ejemplos 32y 33 en pagina siguiente).
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Ejemplo 33
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Resultados globales

— Set de fundamentales: Lab, Mib, Sib, Fa, Do, Sol, Re, La, Mi.

9 fundamentales contiguas.

— Resultado total del movimiento en el circulo de quintas = 0

117

Segmento 1 Segmento 2

Segmento 3 Segmento 4

Ejemplo 34
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Observaciones

1) La distincion jerarquica entre las notas escritas y las fundamentales virtuales en las
secuencias armoénicas de los corales analizados de J. S. Bach permiten pensar en una
organizacién en dos dimensiones, una inscripta en el texto, la otro implicita y sélo
apreciable por la mediacién del analisis.

2) El set de fundamentales inferidas en cada pieza revelando fundamentales contiguas
en el circulo de quintas, representables como un arco inscripto en éste, parecerian
indicar que las configuraciones “accidentales” no son tales, sélo aparecen como acci-
dentes en el marco de la teorfa de la constitucién de los acordes por apilamiento de
terceras. Lo que sin duda es una explicacion pertinente desde el punto de vista poiético,
pero no analitico.

3) El subset de fundamentales de cada segmento parcial, recorre en la mayorifa de los
casos un arco igual o menor en el circulo de quintas total de manera continua o dis-
continua. en el caso de elementos ausentes éstos reaparecen en la secuencia siguiente,
por lo que en el total de la pieza siempre es un conjunto contiguo de quintas, alrede-
dor de 8 en total. Esto parece responder la cuestién evocada por Mecus, en relacion a
los limites espaciales de las relaciones tonales.

“De Jong y Noll (2008: 87) subrayan con razén que «la suposicién de un es-
pacio libre ilimitado para la progresién del bajo fundamental no es realista
para una teorfa avanzada de la tonalidad. [...] La armonfa tonal limita las tra-
yectorias que siguen las fundamentales. Pero se sabe poco sobre los princi-
pios que rigen estas limitaciones». Consideran, sin embargo, que «aunque es
deseable hacer analisis sensibles a la progresiéon de fundamentales, es un  ali-
vio para el analista tener un nivel de descripcién neutro tonalmente libre,
donde la progresion de las fundamentales pueda trazarse sin las limitaciones
de las pesadas teorfas tonales»”. (Citado por Meus, gp.cit.: 3).24

4) El movimiento pendular alrededor de un estado inicial se repite en todos los cora-
les estudiados, en el que la suma de los movimientos negativos y positivos se equili-
bra constantemente.

% “De Jong and Noll (2008: 87) rightly stress that «the assumption of a free unlimited space for the pro-
gression of the fundamental bass is not realistic for an advanced theory of harmonic tonality. [...] Tonal
harmony constrains the routes taken by the fundament. But lile is known about the principles that govern
these constraintsy. They consider nevertheless that «although it is desirable to make tonally sensitive
fundamental-bass analyses, it is a disembarrassment for the analyst to have a tonally free neutral level of
description, where the path of fundaments may be traced without the constraints of bulky theories of
harmonic tonality»”. (Citado por Meus, op.cit.: 3).
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5) La preponderancia del movimiento contrario, la aparicién minoritaria de movi-
mientos oblicuos y la ausencia de movimientos paralelos en las trayectorias entre
armoénicos y fundamentales parecerfa ser una imagen, en otro nivel de las reglas tradi-
cionales de armonfa. O viceversa, la observacion de las reglas de la armonfa permiten
producir el fenémeno observado de simetria, aunque en los corales analizados de
estudiantes y producciones por computadora, los “picos’ u oposiciones entre armoni-
cidad/ inarmonicidad es més acotado. Dicho punto setd motivo de desatrollo en
futuros trabajos.

Conclusiones I

“Lo que hoy es lejano manana serd cercano, basta con
ser capag de acercarse”.

Arnold Schonberg

En favor del modelo paradigmatico, Nattiez va a argumentar que “la aplicacion de
metodologias provenientes de la linglistica permiten observar regularidades no pre-
vistas en las teorfas tradicionales, idea que se comprueba firmemente en estos
analisis”.?

Los grupos de fundamentales inferidas a través del método utilizado forman grupos
cohesionados por contigiiidad, que es la misma propiedad que se observa disponien-
do cualquier escala pentaténica o heptaténica en el circulo de quintas, pero en este
caso formando grupos mas grandes de ocho o nueve quintas en total, lo que puede
ser otra manera de explicar qué es una modulacién o el concepto de tonalidad am-
pliada, como la traslacién entre subsgrupos del grupo de fundamentales total.

El andlisis del contenido espectral de los complejos, sobre todo aquellos mas dis{mi-
les de los resultados obtenidos por la teorfa tradicional queda validado por el conjun-
to de fundamentales a las que remiten y viceversa.

% “Les analogies entre musique et langage, et l'importation de méthodes mieux élaborées en linguistique
qu'en musicologie, ont permis d'introduire dans I'analyse musicale une problématique et une démarche qui
en étaient absentes. Il y a bien eu innovation parce que, sur la base d'un rapprochement métaphorique,
I'importation de modéles détournés de leur finalité premiére a fait apparaitre des propriétés nouvelles dans
l'organisation des objets analysés”. [“Las analogfas entre musica y lenguaje, y la importaciéon de métodos
mejor desarrollados en lingliistica que en musicologia, permitieron introducir en el analisis musical una
problematica y un enfoque que estaban ausentes en él. En efecto, hubo innovacién porque, a partir de una
comparaciéon metaférica, la importacién de modelos desviados de su propésito principal revelé nuevas
propiedades en la organizacién de los objetos analizados”] (Nattiez, 1990: 26).
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Proyectando los datos obtenidos en un modelo teérico serfa posible pensar en un
espacio determinado por tres vatiables: grado de armonicidad/ inarmonicidad, grado
de estabilidad/ movilidad tonal (determinado pot las direcciones y el tamafio de los
movimientos en el circulo de quintas) y el grado de compacidad/ dispersién tonal
(determinado por la cantidad de fundamentales de la pieza representados como un
arco inscripto en un circulo y si éstas estan dispuestas de manera continua o disconti-
nua). Por lo cual, serfa posible medir:

1) Coeficientes de inarmonicidad de cada complejo, que pueden ser inferidos obser-
vando:

a) el rango de los componentes de cada complejo (altura espectral);

b) presencia/ ausencia de armonicos impares;

c) presencia/ ausencia de relaciones de multiplo entre los patciales entre si;
d) Distribucién de los componentes (grado de apifiamiento/ espatcimiento);

e) ubicacion en el registro de la fundamental virtual (grado de audibilidad).

2) Coeficientes de movilidad /estabilidad tonal, definido por:

a) los saltos entre complejos armonicos sucesivos, dando cuenta del grado de
cercanfa/ lejania entre fundamentales medidas en el circulo de quintas.

b) el grado de avance/ retroceso entre segmentos expresado como un nimero
positivo o negativo, y grado de avance/ retroceso de toda la pieza.

3) Coeficientes de compacidad/ dispersién tonal segin la cantidad de fundamentales
incluidas en segmentos parciales y totales, las cuales pueden ser representados como
un arco insctipto en el circulo de quintas, mostrando la ocupacién continua/ discon-
tinua, amplia o estrecha del mismo.
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Ejemplo 35

Podria pensarse que la evolucion histérica de las dimensiones analizadas armonicidad,
distancia tonal, cantidad de fundamentales implicadas van aumentando en grado, sin
cambiar de esencia, tal como lo sostiene Webern, a quien citamos en el epigrafe que
da comienzo a este articulo.

Podria pensarse que la historia de la musica ha desarrollado la sintaxis armoénica alre-
dedor de estos tres ejes de manera sistematica, suscitando a la vez juicios de gusto y
de valor en cuanto al ambito o rango a partir del cual una forma sonora se considera
musica o no. Parecerfa que cuanto mas grandes sean dichos valores (cantidad de
fundamentales, dispersién tonal, inarmonicidad) mds dificil serfa la comunicacion
entendida como reconocimiento mutuo entre los polos de la triparticion y a la inver-
sa, los valores mas pequefios garantizarfan la inteligibilidad de las relaciones y por lo
tanto su circulacién.

En el punto de encuentro de las tres lineas, encontrarfamos musicas basadas en un
drone o nota repetida, o secuencia de acordes idénticos conteniendo los primeros
armoénicos de la serie, los cuales probablemente vayan a reforzar los sentimientos
identitarios, congregando y consolidando la percepcion colectiva. En la medida que
nos alejamos de ese punto podrfamos imaginar musicas cada vez mas complejas y
minoritarias.

Esto nos lleva a reformular la relacion entre poiética y estésica que sostiene la triparti-
cién semiolbgica propuesta por Nattiez, concebida ya no mds como una necesaria y
constante discrepancia, sino como una escala abierta en la que es posible en un polo
encontrar significaciones estables, y por lo tanto la comunicacién, y en el otro extre-
mo el ruido, la dispersion y la entropia. En todas las instancias intermedias de ese
continuo serfa posible pensar las musicas en su infinita pluralidad.
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Tanto la estabilidad entre significante y significado, pilar del binarismo Saussureano y
de la nocién de codigo, como el modelo triadico Peirceano, que postula la nociéon de
un interpretante infinito, fugitivo y fantasmatico, lejos de ser modelos mutuamente
excluyentes podrian resultar complementarios, al menos en el ambito de la musica.

Conclusiones II

“1Tigre! [ Tigre!, reluciente incendio
en las selvas de la noche,

squé mano inmortal u ojo

pudo trazgar tu terrible simetria?”

William Blake

“SQué habrd en torno mio que esté ya definido, inscrito,

presente y que aiin no pueda entender? ;Qué rasgos, qué
signo, qué mensaje, qué advertencia en los rizos de la
achicoria, el alfabeto de los musgos, la geometria de la
pomarrosa?”

Alejo Carpentier

Consecuentemente con la concepcion que define a la semiologfa como una forma de
interrogacion, las misteriosas simetrfas que revelan los graficos no nos autorizan a
realizar afirmaciones demasiado enfaticas, sino mas bien llevan a preguntas cuyas
respuestas intuimos en silencio o en el interior de nuestra tarea composicional. Sin
embargo, abstenerse de interpretar es casi imposible.

A primera vista, la deduccién de fundamentales virtuales a través del método expues-
to genera dudas, ya que la posibilidad de percibir conscientemente aquellas cuya du-
raciéon es muy corta es casi nula. Sin embargo, la musica, ¢no esta hecha también de
fenémenos inapresables, pero percibidos por otros sentidos como el color, la lumino-
sidad, y otros aspectos visuales y tactiles que habitualmente nombramos “timbre”?
¢No es justamente la significacion musical algo intuido, pero ubicuo en términos
perceptivos?

La sistematicidad del método aplicado, la coherencia interna de los grupos de funda-
mentales descubiertos, su numero constante, la simetria especular constante que
resulta en la evolucién del grado de armonicidad y el modo pendular alrededor de la
tonica en que se mueven nos hacen preguntar si es posible que el compositor no haya
intuido inconscientemente este nivel de estructuracion y a la vez complementaria-
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mente, ¢si los datos obtenidos, fueran aleatorios, como podrian aparecer tales sime-
trias y tal consistencia escalar?

¢El principio de repeticiéon observado, es el mismo proceso ciclico que culminara
ampliandose en el atonalismo en los tres sentidos que identificamos para luego orga-
nizarse sistematicamente en el serialismo? ¢Es el espectralismo una reversion del
proceso de continua expansion del sistema, volviendo a un punto de reseteo del
proceso expansivo, para reiniciarlo a consciencia nuevamente?

¢Qué rol tienen los procesos inconscientes en la estructuraciéon musical? ¢Hemos
sobrevalorado el principio de intencionalidad en detrimento de estructuras mentales
mas profundas?

Si el analisis musical organiza los datos en relacién a una zntriga (plof*), es realmente
interesante recordar la cita de Nattiez en la que toma la carta de C.P.E. Bach a
Kirnberger (citada a su vez por Jonas en el prefacio del libro de Armonia de Schen-
ker, para desmostrar la no pertinencia de este tipo de analisis en el analisis armonico):
“Usted puede anunciar publicamente que los principios de mi padre y los mios son
anti-Rameau” (Nattiez, 1987: 268)".

Pero, ¢si justamente esta afirmacion lo que hace es despistar y desorientar, borrar las
huellas de una practica que debfa permanecer oculta, veladar?

Las notables simetrfas que encontramos en sus obras hasta en la manera en que re-
presenta su nombre con un criptograma parecerian no descartar dicha hipétesis acer-
ca de la posible intencionalidad y pertinencia, aunque no ha sido el objeto de este
trabajo lograr demostrarla.

% y no “complot”, como traduce una reconocida investigadora argentina.

2 « Dans le préface a I'Harmony de Schenker, Jonas rappelle la lettre de Carl Philip Emmanuel Bach a
Kirnberger: "Vous pouvez annoncer publiquement que les principes de mon pére et les miens sont anti-
Rameau" (C.P.E. Bach) (Schenker, 1973: XII). Cela signifie qu'une analyse de Bach, menée selon une
théorie trouvant ses racines chez Rameau ne peut étre pertinente poitiquement pour Bach. (Nattiez,1987:

268)
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Ejemplo 36

Una vez mas Nattiez, contradiciendo sus propias afirmaciones aporta sin embargo
una solucion, cuando afirma, refiriéndose al discurso de los autoctonos en etnomusi-
cologfa: “cada testimonio debe ser el objeto de una evaluacion critica [...] cual es la
porcién de olvido, de mentira, de mala fe o de pudor en el testimonio recogidor”
(Nattiez, 1987: 237) a lo que agrega luego:
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Nos parece urgente subrayar [...] que en ningun caso, bajo pena de hiposta-
siar la palabra del autéctono, la presentacion de la etnoteoria musical podria
substituirse al andlisis de la musica :el discurso del autéctono no puede cubrir
el conjunto de sectores del hecho musical, lo que justifica aun mas la necesi-
dad de emprender un analisis de nivel neutro. [...] Esto que es dicho aqui de
la etnomusicologfa puede set transpuesto al estudio del repertorio occiden-
tal”. (Ibid.: 239).

En cualquier caso no es posible saber todavia si ésta es una propiedad de la musica de
Bach o del sistema que lejos de ser tonal o atonal consistirfa en una dialéctica cons-
tante entre consonancia y disonancia. Por ejemplo, aplicando los mismos principios a
Bach que al andlisis del célebre acorde de Tristain obtendrfamos estos resultados: un
enlace a una distancia de -3 quintas sobre las fundamentales Do#0 y el Mi0 (ver
Ejemplo 43).

El analisis de nivel neutro pone de manifiesto un nivel de estructuracién a partir del
cual es posible producir pensamiento tedrico, propendiendo a esa otra funcion de la
semiotica, no analitica, que es estudiar los “sistemas efectivamente construibles”
(Molino, gp. cit.), constituyéndose en la via regia para acceder a lo que podrfamos
llamar la estructuracion inconsciente de la musica, que es la que finalmente permea en
el oyente de manera directa. La distancia entre lo dicho sobre la musica y lo que efec-
tivamente es, sigue siendo un abismo de silencio, por lo cual la creaciéon musical sigue
siendo el método mas efectivo de “hablar” de la musica misma, su metalenguaje.

El bidlogo Jacques Monod comienza su libro E/ agar y la necesidad imaginando la lle-
gada de una nave de la Nasa marciana a Fontaineblau (Francia) con la misién de
distinguir artefactos de objetos naturales mediante un programa de computadora,
cuyos criterios de andlisis son la busqueda de la repeticion y la regularidad de los
objetos analizados (Monod, 1985).

Afirma, que el programa luego de identificar varias obras humanas tendria serios
problemas en distinguir como natural o artificial los cristales de cuarzo que alli se
encuentran, asi como los panales de abejas y las abejas mismas.

Los limites entre lo creado por la naturaleza y lo fabricado por los seres humanos
podria ser puesto en cuestion, en definitiva, la nocion de poiésis en el sentido de una
actividad intencional, conciente y volitiva, podria reformularse en términos de una
continuidad entre los procesos naturales y los procesos simbélicos, tal como lo pro-
ponen nuevas disciplinas como la biosemidtica.

La simetria, entonces, podria ser entonces el punto en el que el dominio de la natura-
leza y el dominio de lo simbdlico van al encuentro, y tal vez esa ha sido la intuicién
mas profunda que ha legado a la historia el modelo teérico de Rameau.
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Ejemplo 37
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