Sobre la teoria musical

Resumen

Tenemos aqui una vision
panoramica del desarrollo de la
milsica y su marco conceptual
en occidente a partir de sus
dos fuentes principales: la
matemética y el lenguaje.
La ciencia de los nameros
establecio desde Pitdgoras
la teoria de los intervalos
que definen la verticalidad
de las alturas musicales,
su “espacialidad”. De otro
lado, los pies métricos de la
prosodia griega aportan ese
elemento que es propio de la
musica: su “temporalidad”. En
una virtualidad cartesiana de
espacio-tiempo, la musicay la
palabra cantan el discurso dela
ciencia, desde los albores dela
civilizacion, hasta el atardecer
de la contemporaneidad.
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Abstract

Mere we have a panoramic view
of the development of music and
its Western conceptual framewark
from the point of visw of its two
main sources: mathematics and
language. The science of numbers
has determined, since Pythagoras,
the theory of intervals defining the
verticality of musical height, its
“spatial character”. On the other
hand, Greek prosody contributes
with that element that is proper

to music: its “temporality”. In a
Cartesian time-space virtuality,
music and lyrics sing the discourse
of science, from the beginning

of civilization to the dusk of
contemporary times.
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En la base de todo arte, ciencia o tecnologfa a lo
largo de la historia yace un marco conceptual como
sustento. La musica, obviamente, no escapa a esta
afirmacién. Desde el siglo vi 4. de C., Pitdgoras y sus
discipulos Euclides, Eratdstenes v Ptolomeo, entre
otros, concibieron la escala musical como un elemento
estructural dentro del cosmos. El orden del firmamento
(la armonfa de las esferas) era replicado por medio
del monocordio (una sola cuerda tensada). Luego de
incansables experimentos, los Pitagdricos nos legaron
el conocimiento de los intervalos conocidos hoy por
la ndsica occidental, y atin més alld. Con los aportes
de Aristégenes y Aristdteles, las teorfas Pitag6ricas
ampliadas pasan a los Romanos. Ya en el siglo v1 fue
Boecio quien codific en su tratado De nstitutione
Musica, toda la teorfa musical de su época.! Por otro
lado, muchos de los tratados sobre teorfa musical griega
eran traducidos al drabe hacia mediados del siglo x
incidiendo en la afinacién del latid. EI gran libro sobre
muisica escrito por el fildsofo, musico y tedrico isldmico
de origen turco, Al-Farabi, fue el mds importante legado
de la época (siglo X) a la Espafia musulmana y por
extensién a toda Europa.”

Al lado de la teorfa musical con base en las mate-
méficas y la actstica se especulaba con la relacidn entre
los mimeros, el cosmos v la influencia magica de los
modos o escalas en el ambiente. En el polo opuesto ala
base actistico-matematica encontramos una matriz atin
mds arcaica de la msica: 1a palabra. Si, parafraseando
a Nietszche, el monocordio quiso hablar, la palabra
quiso cantar. Para muchos musicélogos, la miisica
occidental tiene una deuda con la palabra, desde la
rapsodia griega y la salmodia hebrea, fendmeno que
podriamos catalogar como arquetipo universal, con las
variantes de cada pueblo.

Es posible expresar esta misma idea de otra mane-
ra, es decit, que la misica estd presente en el lenguaje
verbal en su doble manifestacién: como ritmo, en la
métrica del discurso y como zelos, en sus inflexiones,

El aspecto lineal, serial, horizontal,
temporal de la palabra, produce la
gramdtica que ordena el mensaje v eg
una condicién importante para prod
porcionar el sentido® Pero, a su vez, las
inflexiones del lenguaje, su entonacin,
es el otro elemento determinante en la
interpretacion. Estas inflexiones van
ligadas a silencios brevisimos inter-
fonemdticos (silencios intralingfifsti-
cos)* que corresponden a cambios de
posicitn de la lengua entre fonemas,
de duracidn tan breve que solo se per-
ciben sutilmente en las codas acdsticas
interfrésicas e inciden en los acentos y
cortes que alteran la significacién del
mensaje. Nos atrevemos a concluir que
el melos de la palabra (su tono) es di-
rectamente proporcional ala cantidad y
cualidad de emocidn que la acompafia. El canto surge,
pues, como una exageracién del gesto lingiifstico.
Pero aiin falta otro elemento del corpus de la
musica, al cual se debe la regularidad métrica de los
tempi, cuyo correlato en la escritura corresponde a
las barras de compés: la danza. La cancién popular
medieval, cuando llega a ls cortes, comienza a trans-
formarse de vocal en instrumental, “[. . .] merced a las
transcripciones para latides y violas, tornando el nuevo
aspecto de canciones para danzar” > Aparecen, enton-
ces, numerosas danzas con diferentes caracterfsticas:
el branle, el tourdion, 1a volta, la corrente, la pavana
(0 danza del pavo), la gallarda, el ballato, y otras mds
elaboradas como la canzona v las procedentes de la
variacion, la chacona y el pasacalle. Para remediar [a
redundancia musical, exigida por las vueltas de danza,
los compositores escribian nuevas disgresiones del estri-
billo, llamadas dobles, que eran adornadas con todo el
buen gusto y virtuosismo posibles en el instrumento, lo
cual dio origen al rondd, de cuna francesa. A su vez, la
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alternancia variada de danzas formé grupos de piezas
bajo los nombres de suite, ordre, sonata (Barroca)
0 partita, en sus dos formas de sonata di chiesa (de
iglesia) y da camera —o suite—. La alternancia de estas
danzas es lo que mds tarde fueran los movimientos de
la sonata cldsica.

La liberacion de la miisica del servilismo de la
palabray de la danza, aunada al creciente virtuosismo
instrumental y al desarrollo de la forma, encuentra
en la sonata cldsica (bitemdtica), con su fuente en
el drama, su propia sintaxis. Ya la musica empieza a
hablar de si misma y con sus propios medios. Es esta
autorreferencia lo que la posiciona como primer me-
talenguaje. En su liberacion, aun de la mimesis de los
sonidos naturales se empieza a imitar a si misma. . .
se encuentra. Como lo da a entender Schoenberg, la
miisica en su estado infantil imita la naturaleza; en su
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estado de madurez, imita la esencia de la naturaleza®. Al
perderel cardcter semdntico que le otorgaba 1a palabra,
la musica se convierte en forma sin contenido, lo que
no quiere decir que pierde significado, sino lo contrario,
su signo se abre para proporcionar multiples lecturas.
La polivalencia del signo lo hace polisemdntico, como
toda obra artistica.

Vemos entonces que en el desarrollo de la musica
confluyen dos vertientes principales: 1. La palabra, que
produce la entonacion y la métrica (desde la salmodia
v la prosodia) v 2. El niimero que la codifica.

El nimero es la herramienta principal de las cien-
cias exactas, asf como la palabra lo es de las ciencias
humanas. La unién de las dos nos equipa para un
estudio muy completo de la musica desde la ciencia y
el arte. De hecho, en 12 Edad Media la musica era parte
de la ciencia matemdtica. La facultad de miisica mds
antigua de las universidades occidentales se fundé en
Espafa en el siglo x111. En Salamanca v en las abadias
benedictinas, el cuadrivium’, integrado por la aritmé-
tica, la geometria, la astronomia y 1a musica, eran la
base de la educacién. Un estudio actstico-matemadtico
nos muestra la naturaleza objetiva, mensurable, de la
miisica: el sonido como materia prima, independiente
de todo codigo, norma o convencitn socio-cultural;
pero al frente, otro enfoque del estudio ha permitido
analizar la utilizacion de los sonidos musicales me-
diatizados por determinados cddigos, simbolismos
o convenciones, que varfan de una cultura a otra, ¥,
dentro de una misma cultura, en periodos distintos.
Es lo que Levi-Strauss designa como doble enrejado:
natural y cultural.
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Existen, pues, unas cualidades objetivas de los
sonidos musicales que producen determinadas expe-
riencias perceptivas, unas correlaciones psicofisicas no
negadas por los determinantes culturales® El ejemplo
de Philip Tagg es definitivo: “Ninguna cancion de cuna
funcionari cantada a los gritos, mecida a los tirones
¥ a un tiempo vigoroso; y ninguna marcha de guerra
tendrd el efecto deseado, cantada melosamente, 2 paso
de tortuga”.? Esta idea, sabida intuitivamente por todos,
ha sido objeto de reflexién tedrica en todas las épocas;
desde los griegos con sus doctrinas sobre el efhos, hasta
la actualidad.

Sobre la base de un estudio cientifico del sonido,
aunado a la reflexion filos6fica, la cultura occidental
ha tejido su musica desde la prosodia (v su sisterna
podalico), la salmodia judeo-cristiana, la polifonia
renacentista, el barroco, el clasicismo, el romanticismo,
el impresionismoy el abanico de tendencias que se abre
a partir del dodecafonismo y la politonalidad, hasta la
electroactistica y la msica de nuestros dias.

El estudio de las obras maestras (eruditas y po-
pulares) a lo largo de la historia, no al margen de
la interdisciplinariedad (de las otras artes, ciencias y
disciplinas, es decir de la enciclopedia de los distintos

periodos histdricos), constituye el corpus tedrico-de ta,

misica.
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