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Resumen

Tradicionalmente, la musica tonal ha sido concebida como aquella en donde una clase de altura se percibe como mas
estable que las clases restantes. Por contraposicién, la musica atonal qued6 definida como aquella donde ninguna clase
de altura resulta mas (o0 menos) estable que las demas. Ahora bien, el problema de estas caracterizaciones es que no
definen cudles son los factores que hacen que unas clases de altura se perciban o no como mas estables que otras. Si
bien la teoria musical ha avanzado mucho en la determinacién de esos factores, los estudios perceptuales disponibles
sugieren fuertemente que tal determinacion dista bastante de ser completa. Atendiendo a este estado de situacién, en el
presente estudio se avanza en la caracterizaciéon de los factores que distinguen a las piezas del repertorio tonal de las
del repertorio atonal. Para ello, se examina el contenido de altura de 2 piezas tonales y de 2 piezas atonales, se
compara uno y otro contenido, y se establecen las diferencias encontradas. En linea con los antecedentes, los
resultados obtenidos informan diferencias entre las distribuciones de las clases de altura utilizadas. Sin embargo, de
manera mas novedosa, se observé también una diferencia significativa entre las distribuciones de los intervalos
melddicos utilizados en uno u otro caso; sintéticamente, los intervalos utilizados en las piezas atonales tendieron a ser
mas grandes que los utilizados en las piezas tonales. Ello sugiere que el repertorio de intervalos utilizados es un factor
clave para diferenciar a uno y otro tipo de musica.

Introduccion

Sin duda, la oposicion tonal-atonal es una de las mas significativas en el contexto de la musica
académica occidental. Tradicionalmente la musica habia sido tonal, en el sentido de que un
sonido, la toénica, podia ser entendido por el oyente como referencia en torno a la cual los sonidos
restantes se organizaban. Hacia el comienzo del siglo XX, la musica atonal se opuso a esa
tradicion, propiciando el surgimiento de una nueva musica, la musica ‘contemporanea’. Como
consecuencia, la oposicién tonal-atonal refiere casi por antonomasia a un cambio estético-musical
de orden epocal (Morgan, 1991 [1999)).

Dada la importancia de tal oposicion, un tema de estudio relevante es qué factores diferencian a
una y otra musica. La pregunta seria, ¢como debe ser la musica para que suene tonal, y cémo
para que suene atonal? Esta pregunta ha sido abordada mas bien tangencialmente, a partir de los
conocimientos disponibles sobre la musica tonal. Basicamente, se asumié que la musica era tonal
si se componia de acuerdo a los principios de la tonalidad, y atonal si eso no sucedia. Esta idea
aparece, por ejemplo, en Schoenberg (1911; ver también 1941, p. 103 y ss.). Segun el autor, el
concepto de tonalidad refiere al hecho de que los acordes se construyen y encadenan con
relacién a un acorde de referencia, el de ténica, hacia el cual todos los otros se dirigen y sobre el
cual ‘resuelven’. Finalmente, segun Schoenberg, la distincién entre misica tonal y atonal se dirime
en los términos de su mentada oposicidon entre ‘regulacion versus emancipacién’ de la disonancia:
dado que la musica tonal es aquella en la cual las disonancias resuelven sobre el acorde de
referencia, la musica atonal (o ‘musica en el nuevo estilo’ como prefiri6 denominarla) seria aquella
en donde las disonancias estan emancipadas (i.e., no tienen un modo de resolucién obligado).

El problema de entender asi la oposicién entre musica tonal y atonal es la simplificacion que
supone. La oposicién queda reducida a la idea de que la musica es tonal o atonal segln se utilice
o no una tonalidad. Sin embargo, el examen de los repertorios tonales y atonales permite ver que
la oposicién es mayor, que los factores que diferencian a uno y otro tipo de musica son muchos
mas. El modo en que se compone, por ejemplo, el ritmo en las piezas de Schoenberg dista mucho
de ser como el de las piezas de Bach, Mozart, o Beethoven. Lo mismo ocurre con el metro, o con



la textura y la forma'. Esta probleméatica ha sido puesta de manifiesto en los estudios
historiograficos de teoria y analisis musical (e.g., Kiihn, 1989; Morgan, 1991; Salzman, 1967). Sin
embargo, el andlisis de cuales son los factores que diferencian a una y otra musica dista de ser
completo. Uno de los vacios al respecto tiene que ver con los modos de composicidon melédica. En
este caso la pregunta es, ¢en qué medida las melodias tonales y atonales estan compuestas del
mismo modo? El presente estudio tiene por objetivo dar respuesta a esta pregunta, examinando
especificamente si se diferencian en cuanto al repertorio de intervalos utilizados.

Al respecto, se sugiere habitualmente que la musica atonal es mas cromatica que la tonal. Ello se
adjudica al hecho de que, mientras que en la primera la escala de referencia es la cromatica, en la
segunda la referencia es una de las escalas diaténicas —el modo mayor o el menor (Schoenberg,
1911, 1941; ver también Piston, 1941, pp. 441, 444 y ss.; Salzman, 1967). De ello se sigue la
hipétesis de que en el nivel nota-a-nota (i.e., entre notas consecutivas) de las melodias atonales
han de ocurrir mas semitonos que en las melodias tonales (Hipétesis 1). Sin embargo, esta no es
una conclusién que necesaria del hecho de que la escala de referencia sea la cromatica. El que se
utilice la escala cromatica quiere decir que se utilizan las doce clases de alturas que surgen de la
division de la octava (i.e., do, do#, re, re#, mi, fa, fa#, sol, sol#, la, la#, si), no que la distancia entre
notas en una melodia es rigurosamente el semitono. Alternativamente, de hecho, podria ser que
las melodias atonales sean mas cromaticas que las tonales (i.e., tiendan a utilizar mas clases de
alturas) pero conteniendo mas saltos de una nota a la siguiente que los utilizados en las melodias
tonales (Hipétesis 2). Como ultima opcién, podria suceder que, pese a estar basadas en escalas
diferentes, las melodias atonales y tonales utilicen los movimientos de semitono y los saltos en
igual medida (Hipétesis 3). En este estudio se evalla cual (o cuales) de estas tres hipotesis es
valida, segln se detalla a continuacion.

Metodologia

Para evaluar las hip6tesis planteadas, se analizaron las melodias de la parte vocal de 2 canciones
de F. Schubert (los nimeros 1 y 5 del op. 89), y de 2 canciones de A. Schoenberg (los nimeros 1
y 2 del op. 21). Las piezas se seleccionaron por su importancia no s6lo musical sino también
historiografica: mientras que las primeras pertenecen al repertorio (tonal) de la practica comun,
donde la utilizacion de la tonalidad se esquematiza, las segundas pertenecen al repertorio (atonal)
donde por primera vez se abandona el uso de la tonalidad. De las piezas de Schubert se
seleccionaron las numero 1 y 5 porque eran del ciclo las primeras en modo menor y mayor,
respectivamente; la intensiéon fue analizar una pieza de cada modo. De las piezas de Schoenberg
se tomaron las nimero 1 y 2 simplemente por ser las dos primeras piezas del ciclo.

De cada melodia de cada pieza se computaron todos los intervalos que habia en el nivel nota-a-
nota, es decir, entre cada nota y la inmediata siguiente. Los intervalos se analizaron segun la
cantidad de semitonos que comprendian; asi, se determin6 cuantos intervalos de 0 semitono
habia en cada melodia (en el nivel nota-a-nota), cuantos de 1 semitono, cuantos de 2 semitonos,
etc.. Por limitaciones practicas, se analizaron solo dos melodias da cada clase o grupo (tonal o
atonal). Sin embargo, debe tenerse presente que los datos recolectados (acerca de los intervalos
al nivel nota-a-nota) ascienden a un total de 669: 466 en las piezas de Schubert y 203 en las
piezas de Schoenberg. (Las repeticiones consignadas en la partitura por doble barra no fueron
tenidas en cuenta; tampoco los adornos consignados).

Adicionalmente, se determind la distribucion de las clases de altura en cada grupo de melodias,
con miras a corroborar si, segln se preveia, unas (las del grupo atonal) eran mas cromaticas que
las otras (las de grupo tonal). Para ello se contabiliz6 cuéantas alturas habia de cada clase en cada
melodia de cada grupo.

Resultados

' La situacion mas bien opuesta también puede ser valida: en cierta medida, obras como “En Do” de (1964)
de Terry Riley son tan tonales como las obras de Bach, Mozart o Beethoven, aun cuando utilicen el ritmo, el
metro, la forma o la textura de maneras tan disimiles (ver Kiihn, 1989).



Inicialmente se comparé la distribucion promedio de las clases de altura (segln su frecuencia de
ocurrencia) en las melodias tonales con la correspondiente distribucion en las melodias atonales.
Basado en los estudios de teoria musical (Schoenberg, 1911; Salzman, 1967), se esperaba que
las melodias atonales fuesen mas cromaticas, es decir, que tuviesen un mayor nimero de clases
de alturas. Las distribuciones correspondientes a uno y otro grupo de melodias se muestran en la
Figura 1. Para precisar su analisis, las distribuciones de las melodias tonales se muestran por
separado para el modo mayor (panel a la izquierda) y el menor (panel a la derecha); las
distribuciones de las melodias atonales se muestran una en cada panel para su comparacion con
las de las melodias tonales.

Como puede observarse en la Figura 1, las melodias atonales tienden a utilizar mas clases de
alturas que las tonales, lo que se corresponde con la idea de que se basan en la escala cromatica.
Coincidentemente, puede observarse que las melodias tonales tienden a utilizar siete clases de
alturas, lo que se corresponde con la idea de que se basan en las escalas diaténicas. En
concordancia con la armadura de clave (y la armonia), el 0p.89-5 de Schubert (panel a la
izquierda) jerarquiza las clases importantes de la tonalidad de Mi mayor (mi-sol#-si), mientras que
su op.89-1 (panel a la derecha) jerarquiza las clases importantes de la tonalidad de Re menor (re-
fa-la).

Debe notarse, sin embargo, que las clases de altura utilizadas en las melodias de Schubert no son
las de la escala asociada a una u otra tonalidad de referencia. Esto es particularmente claro en el
0p.89-5: sugiere la tonalidad de Mi Mayor, pero no se utilizan las clases de altura de la escala de
Mi mayor (por ejemplo, no se utiliza el re#). Por otro lado, nétese que si bien en el op.21-2 de
Schoenberg se utilizan las doce clases de altura, hay una clara jerarquizaciéon del re; dado que la
frecuente utilizacion de una clase hace que se perciba tonalmente mas estable (Krumhansl, 1990;
Tillmann y col., 2000), ello sugiere que el re podria percibirse como ténica. Ahora, debe notarse
también que en las melodias atonales las clases jerarquizadas no replican las relaciones de una
triada mayor/menor, cosa que si sucede en las melodias tonales. Ello sugiere que las melodias
tonales comunican la tonalidad por jerarquizar alturas que permitan inferir una triada de referencia,
y no por utilizar una escala. Esta interpretacion se corresponde que la idea de Schoenberg (1941)
de que la tonalidad consiste en el uso sistematico de la armonia, al tiempo que sugiere que la
nocion de ‘escala’ tiene un alcance limitado para analizar la musica (al respecto, ver Anta, 2011).
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Figura 1. Distribucién de las clases de altura segun su frecuencia de ocurrencia
(expresada en porcentaje) en las melodias tonales y atonales analizadas.

Como se esperaba, las melodias atonales resultaron ser ‘mas cromaticas’ que las tonales, segun
se discutio en los parrafos anteriores. Restaba evaluar si las melodias se distinguian por el
repertorio de intervalos utilizados. Los analisis siguientes se centraron en este punto. La



distribucion de intervalos utilizados (segln su frecuencia de ocurrencia) en el nivel nota-a-nota de
las melodias analizadas se muestra en la Figura 2. En el panel izquierdo se muestran las
distribuciones resultantes cuando se consideraron los ‘intervalos muertos’ de cada melodia (i.e.,
los intervalos entre la ultima nota de un grupo musical, y la primera del siguiente); en el panel
derecho se muestran las distribuciones resultantes cuando los ‘intervalos muertos’ no fueron
considerados.

En lo que a este estudio se refiere, los resultados mas importantes que pueden extraerse de la
Figura 2 son dos. Por un lado, la disparidad en el uso de los intervalos de 0, 1 y 2 semitonos entre
las melodias de uno y otro grupo. Claramente, el intervalo de 0 semitonos (nota repetida)
sobresale en la distribucion de las melodias tonales, pero casi no aparece en la de las melodias
atonales. El intervalo de 1 semitono, por su parte, se utiliza bastante mas en las melodias
atonales, lo que se corresponde con su sustrato escalistico cromatico. (N6tese ademas que el
intervalo de 2 semitonos es mas frecuente en las melodias tonales, lo que se corresponde con su
sustrato escalistico diaténico). Ello da soporte a la Hipétesis 1 aqui formulada, segln la cual se
esperaba que en el nivel nota-a-nota de las melodias atonales ocurran mas semitonos que en el
nivel nota-a-nota de las melodias tonales. A su vez, la preponderancia del semitono en las
melodias atonales junto con la de la nota repetida en las melodias tonales refuta la Hipbtesis 3
aqui formulada, segun la cual no debia haber diferencias entre uno y otro grupo de melodias.

La Figura 2 muestra también que en las melodias atonales tiende a haber mas saltos que en las
tonales. Ello conduce al segundo de los resultados mas importantes a extraerse de la figura. Por
ejemplo, mientras que las melodias atonales hay un nimero considerable de intervalos de 8, 9,
10, y 11 semitonos, en las atonales estos intervalos casi no aparecen (excepto el de 10
semitonos). Ademas, obsérvese que en las melodias tonales el Unico intervalo mayor que el de 12
semitonos aparece sélo como ‘intervalo muerto’; asi, el intervalo de 15 semitonos ya no se registra
en el panel derecho de la Figura 2. Por otro lado, el intervalo méas grande de los encontrados, el
de 16 semitonos, aparece en el grupo atonal. Todo ello sugiere que la Hipotesis 2 aqui formulada,
segun la cual en las melodias atonales han de encontrarse mas saltos que en las melodias
tonales, también es valida.
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Figura 2. Distribucion de los intervalos entre notas sucesivas segun su frecuencia de
ocurrencia (expresada en porcentaje) en las melodias tonales y atonales

analizadae

Para avanzar en la evaluacion de si efectivamente ese era el caso, de si la Hipotesis 2 también
era vélida, se utilizd una Analisis de varianza (ANOVA) de una via. Mediante el ANOVA se
compararon todos los intervalos de un grupo de melodias con todos los del otro grupo. El
resultado de este analisis informé que, en promedio, la distancia entre notas sucesivas en las
melodias atonales era mas grande que la que distancia entre notas sucesivas en las melodias
tonales (F (1, 667) = 28.31, p<.001). De manera interesante, este resultado sugiere que, pese a



que en las melodias atonales prima el semitono (i.e., pese a que la mayor frecuencia la tiene un
intervalo pequeno), en general los intervalos tienden a ser mas grandes que en las melodias
tonales. La Figura 2 sugiere que este resultado puede estar sesgado por la baja frecuencia del
intervalo de 0 semitono en las melodias atonales, y su alta frecuencia en las melodias tonales. Y
lo mismo podria suceder con respecto al intervalo de 1 semitono, que sobresale en las melodias
atonales. Para evitar estos sesgos, el ANOVA de una via ser realiz6 de nuevo eliminando del
analisis los intervalos 0 y 1 semitono, los mas pequefios utilizados en uno y otro grupo de
melodias. Aun cuando estos intervalos pequefios no fueron incluidos en el analisis, la distancia
entre notas sucesivas en las melodias atonales resultd ser mas grande que la distancia entre
notas sucesivas en las melodias tonales (F (1, 426) = 21.77, p<.001).

Conclusiones

El objetivo del presente estudio fue determinar si las melodias tonales y atonales se diferencian en
cuanto a los intervalos utilizados. Para ello, se focalizd, primero, en melodias del repertorio tonal
de la practica comun (Schubert) y del atonalismo libre de comienzos del siglo XX (Schoenberg), y
segundo, en el nivel nota-a-nota de la composicién melddica. En consonancia con lo sugerido por
los estudios musicales (e.g., Schoenberg, 1911; Salzman, 1967), los resultados indican que en las
melodias atonales se utiliza mas el intervalo de 1 semitono que en las tonales. Como
contrapartida, en las melodias tonales se utilizan mas los intervalos de 0 (nota repetida) y 2
semitonos. Por lo tanto, los resultados dan soporte a las ideas de la teoria musical de que la
musica atonal utiliza mas ‘cromatismos’ que la tonal, y que para oponerse a esta Ultima evita la
repeticion de notas (Schoenberg, 1941). Otro resultado importante, mas novedoso, tiene que ver
con el uso de los saltos en uno y otro grupo de melodias. Pese a que las melodias atonales
utilizan mas el semitono, en promedio también utilizan mas ‘saltos’, es decir, intervalos mas
grandes. Si bien la idea de un mayor uso del cromatismo y de la no-repeticién de notas aparece,
por ejemplo, en Schoenberg (1941), el uso sistematico de un mayor nimero de saltos habia
pasado desapercibido.

¢Qué implicancias tienen los resultados obtenidos? Por un lado, apuntalan la idea de que la
diferencia entre una pieza tonal y otra atonal no estriba solamente en que en una se utilice una
tonalidad y en la otra no. Y por otro lado, finalmente, revelan que las melodias de uno y otro
repertorio se diferencian en un factor clave, la proximidad registral que hay entre sus nota. La
proximidad entre las notas es clave para la percepcion melédica, para que los sonidos sucesivos
se perciban como formando una melodia. Basicamente, cuanto mas proximas estan las notas en
el registro, mas sencillo es que se las perciba como parte de una misma melodia, y viceversa
(Bregman, 1990). Ademas, el hecho de que las alturas estén proximas ayuda a la memorizacion y
el reconocimiento de una melodia (Deutsch, 1972; Deutsch y Boulanger, 1984) Por lo tanto, los
resultados aqui obtenidos sugieren que las melodias atonales son ‘melodias’ en un sentido mas
‘débil’ que las melodias tonales.

Ciertamente, los resultados aqui obtenidos tienen un alcance limitado. Por ejemplo, una limitacién
tiene que ver con el tamano de la muestra (s6lo 4 melodias) analizada; otra tiene que ver con el
hecho de que sélo se analizara el nivel nota-a-nota de la composicion melddica. Estudios futuros
deberian superar estas limitaciones y reevaluar la validez de los resultados aqui reportados.
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