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El discurso musical occidental ha atravesado una larga transformacion en el campo
cadencial (desde las férmulas conclusivas hasta las férmulas cadenciales y con ella
a la instalacién de la tonalidad), y en el campo escalistico (desde las escalas
modales hasta la articulacién de los modos mayor y menor).

Las cadencias tienen una doble incidencia en el discurso musical occidental: por un
lado son fundamentales en su articulacion formal, ya que delimitan frases, periodos,
secciones dentro de una obra y por otra parte erigen a dicha obra en una estructura
musical cerrada.

Hasta el siglo XV a las formulas conclusivas se las denominé “clausulas” y hacia
fines de dicho siglo es que se impuso la denominacién de “cadencia”. La articulacion
cadencial, tal como la conocemos actualmente, también ha sido objeto de un
proceso de transformacion, pero encierra en si misma lo fundamental de la tonalidad:
el establecimiento de un centro que atrae y la caida (cadencia, del latin cadere) de
los otros sonidos en ese centro.

Desde el punto de vista escalistico, seran los modos mayor y menor los que se
impondran a todos los demas (dérico, frigio, lidio, mixolidio) iniciando la época
conocida como “tonal” por oposicion a la musica modal que la antecedidé. Se supone
que esta desaparicion de las escalas modales se debidé a que las escalas mayores y
menores “‘resumen” las caracteristicas de todas las otras. Esto significo que el
discurso modal ya no era pertinente, lo que supone que la oposicion tonal-modal no
fue mas que un prejuicio de una concepcion tonal de la musica.

Podriamos generalizar planteando que el concepto de escala es, en realidad, un
concepto modal, ya que es una nota y no un acorde lo que se erige como centro de
dicha escala. Asimismo podriamos decir que el comportamiento cadencial, dentro de
una escala, es esencialmente melddico y no arménico. Pero debemos establecer
una diferencia en el comportamiento de una escala dentro de un contexto modal y
dentro de un contexto tonal. Dentro de este ultimo, es fundamental, para comprender
su comportamiento, la interaccion que se establece entre la linealidad de la escala y
la verticalidad armonica. Desde este lugar, todo giro melddico o escalistico lleva



implicita una funcionalidad armonica. De todas formas, son las escalas las que
contribuyen a establecer la diferencia fundamental entre los modos mayor y menor.

Por otra parte, las estructuras cadenciales fueron propias tanto de la musica modal
como de la tonal, pero su diferenciacion estuvo dada en la operatividad dentro del
contexto musical.

De la armonia de intervalos propia de la musica del Renacimiento (como plantea
Bukofzer') se llegd a una armonia de acordes a partir del Barroco. Este nuevo
concepto armonico atraveso, primeramente, por una etapa experimental para
culminar en la consolidacion del comportamiento tonal.

Esta consolidacion estuvo dada, principalmente, por la direccionalidad del discurso
musical hacia un centro tonal. Dicha direccionalidad implica un proceso de
interaccion de acordes que confluyen en una articulacion cadencial. La musica
renacentista, en cambio, se basé en una armonia concebida como combinaciones
de intervalos. Los acordes fueron el emergente sonoro de una concepcion lineal de
la musica. Desde este lugar, la modalidad reglamentaba esta armonia de intervalos,
mientras que la tonalidad regia el comportamiento de la armonia de acordes.

Ahora bien, estos acordes no se comportan indiferenciadamente, sino que algunos
(tal es el caso de las triadas erigidos sobre el |, IV y V grados de la escala mayor)
son jerarquicamente mas importantes que otros.

Desde este lugar, Rosen? define a la tonalidad poniendo el acento en el
comportamiento jerarquico de las triadas.

“Tonalidad es la ordenacion jerarquica de los acordes de tres sonidos que se
basan en los arménicos naturales o de una nota dada.{(...).

Segun este autor, una lectura de los comportamientos organizadores del sistema
tonal puede hacerse tanto desde el campo escalistico como desde el circulo de
quintas. Si bien la escalistica define claramente la modalidad mayor y menor, sera el
circulo de quintas el que define claramente la relacion que se establece entre la
ténica, la dominante y la subdominante. Asimismo, sera dicho circulo el que posibilita
comprender el sistematico proceso de cromatizacidon que ha sufrido el sistema tonal
desde fines del siglo XVIIl y durante todo el siglo XIX.

“La definicion del universo de la tonalidad de finales del siglo XVIII
mediante el circulo de quintas podra ser mas engorrosa que la que se
basa en las escalas mayor y menor, pero ofrece la ventaja de poner de
manifiesto la relacion simétrica entre la dominante y la subdominante y,

' BUKOFZER, Manfred, 1986. La Musica en la época Barroca. De Monteverdi a Bach. Alianza
Editorial, Madrid, pag.27.

2 ROSEN, Charles, 1986. El Estilo Clasico. Haydn, Mozart, Beethoven. Alianza Editorial, Madrid,
pag.28.



sobre todo, hace hincapié en que el centro de una obra tonal no es una
nota unica, sino un acorde. El circulo de quintas era también el método
que se Uutilizaba para configurar la escala cromatica, como podemos
apreciar en las primeras improvisaciones para organo de Beethoven y, en
fecha mas tardia, en los Preludios de Chopin’.

Dentro del sistema tonal, la cadencia dominante-ténica prevalecié sobre la relacion
subdominante-tonica, acentuada su tensionalidad a partir de la incorporacion de la
séptima. El traslado de esta estructura a todos los demas acordes posibilité que en el
discurso musical aparecieran cambios de centros tonales que pusieron en discusion
la hegemonia de la tonica principal. De esta forma se comenz6 con un proceso de
desestabilizacion del sistema tonal que culminé en su disolucion hacia comienzos del
siglo XX.

La escala mayor se estructura con dos tetracordios simétricos, el primero a partir de
la tonica con resolucion del tercer grado sobre la subdominante y el segundo a partir
de la dominante con resolucion del séptimo grado sobre la ténica. De esta forma, su
recorrido dibuja exactamente los cuatro pasos de la cadencia perfecta: I-1V-V-I. Esta
escala define claramente la I6gica estructural del modo mayor.

Por el contrario, las tentativas para justificar al modo menor a partir de las leyes
fisicas, han resultado infructuosas. La pretension de querer hacer del modo menor
un modo simétrico y equivalente al mayor y explicarlo a través de los llamados
armonicos inferiores, no ha tenido ninguna justificacion valedera.

Lo que sucede es que el modo menor ha quedado como un modo y ha sido forzado
a ingresar en el mundo de la tonalidad, sufriendo alteraciones para hacerlo lo mas
semejante posible al modo mayor. Asi, se le ha ascendido el séptimo grado para que
adquiriese una sensible y el sexto grado para evitar el movimiento de segunda
aumentada provocado por el ascenso del séptimo grado. Ademas, era comun, en el
periodo barroco, terminar las obras en tonalidades menores con el acorde de tdnica
mayorizado, (quizas con el objeto de generar estabilidad y afirmacion del centro
tonal), lo cual provocaba el ascenso del tercer grado. De esta forma, el modo menor,
“alterado” en su estructura primitiva, se ha transformado en un calco del modo
mayor. Pero también al modo mayor se lo ha “alterado”, incorporandole elementos
del modo menor en un franco proceso de mixturizacion mayor-menor. De esta forma,
podemos encontrar, en el modo mayor, estructuras acoérdicas que incorporen el
sexto grado descendido a manera de color menor dentro del mayor. Pero a medida
que el cromatismo se adueha del campo diatdnico, la factibilidad de percibir el
ambito en el cual se desarrolla una obra musical se torna cada vez mas impreciso.

Pero es a partir de la inestabilidad del modo menor que la tonalidad comenzara su
proceso de disolucion. Es por esta inestabilidad del menor que el cromatismo tendra
bastante menos dificultad en entrar en la tonalidad que por el mayor. En efecto, si
Bach escribe una "Fantasia Cromatica y Fuga", sera en Re menor; una de las obras
mas cromaticas que ha escrito Mozart, es la fantasia en Do menor y son en menor,
también el Preludio del "Tristan e Isolda" de Wagner y la Sonata op.1 de Alban Berg.
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La tonalidad y el cromatismo son, entonces, los comportamientos musicales que
marcan el fin de la musica modal. Ya desde los madrigales, que tendieron a una
expresividad exaltada, compuesta sobre una poesia de gran carga emotiva, el
cromatismo fue la herramienta que permitié a los compositores resaltar con efectos
sonoros palabras cargadas de fuerza expresiva : “languire, morire, sospirare”. En
esos madrigales se percibe un cierto equilibrio entre lo modal, lo tonal y lo cromatico,
pero poco a poco la tonalidad diatdbnica va a imponerse para alcanzar su
consolidacién en la época clasica.

Nuevas perspectivas se iran planteando a partir del encuentro entre el cromatismo y
el temperamento igual. La homogeneizacion del campo tonal dio la posibilidad de
generar modulaciones a tonalidades lejanas de forma inmediata, utilizando el
procedimiento de la enarmonia. El discurso musical se articula a partir de continuos
cambios de centros tonales, bosquejando y eludiendo continuamente los procesos
cadenciales. La marcha arménica se vuelve una marcha de dominante en
dominante, siendo este comportamiento mas fuerte que la atraccion hacia el centro
tonal.

Todo esto no hubiese sido posible por la sola intervencién del cromatismo. Es la
homogeneizacion cromatica, establecida por el temperamento igual, la que va a
hacer posible la decadencia y la caida de la féormula cadencial. El clave bien
temperado ya poseia, en si mismo, la carga explosiva que produciria la explosion del
centro tonal y que desembocara, hacia comienzos del siglo XX, en el universo de
Schoenberg.

La obra de Schoenberg marca la primera produccién musical hecha a partir de las
caracteristicas esenciales del temperamento de la escala cromatica. El conflicto se
ha suscitado, entonces, entre un devenir ciencia de la musica segun las leyes
"naturales" (tonalidad diaténica) y un devenir ciencia de la musica segun las
operaciones de homogeneizacion, de anulacion de diferencias por la constante del
semitono temperado (cromatismo).

Desde el punto de vista armonico podemos decir que la armonia es una légica de las
alturas. Si tono deriva de tensién, mas precisamente tensién de una cuerda que da
una cierta frecuencia (entonces una altura) y la tonalidad (incluso la armonia tonal)
es el juego, la combinacién de las alturas puras (sin considerar ni el ritmo, ni el
timbre, ni la melodia), es l6gico que en un uso hipercodificado de las alturas, tal
como el temperamento igual, Schoenberg se haya dado cuenta de que con la escala
temperada no se trata de un ciclo natural de quintas, sino de una serie de 12 sonidos
cuyo modelo es el semitono temperado y que en consecuencia €l haya tenido la idea
de no referirse mas a doce a siete y a un sonido, sino de referir a doce sonidos por
igual transformando asi lo tonal en atonal®.

%En cuanto a la palabra atonal es necesario hacer justicia a Schoenberg diciendo que él la rechazé
como insensata; ciertamente, se estd mas que nunca en el dominio de las alturas, de los tonos,
s6lo que con otra légica organizadora. Y todavia, como este repertorio de sonidos no tiene en
realidad sus cimientos en el calco de sonidos de la llamada "resonancia musical", sino en un
procedimiento de construccion que es la serie, la organizacién musical partira de la igualdad de



Es curioso que en el dodecafonismo haya aparecido la melodia de los timbres. Pero
l6gicamente no sera por esto que los timbres seran liberados, sino al contrario, la
serie extraida de las alturas serd la que va a fijar los timbres. Aqui cabria
preguntarse si es el “desgaste” de la tonalidad el que ha provocado las busquedas
timbricas. Quizas sea probable, pero seguramente ésta no es la Unica causa.

El timbre ha sido el elemento mas reacio a someterse a mesura. Es interesante
observar que desde la aparicion de los instrumentos de musica hasta la formacién de
la orquesta clasica, el timbre ha sido objeto de rechazo de los instrumentos que no
daban una altura definida y buscaban la homogeneidad timbrica: familias de
cuerdas, de maderas, de metales, utilizados en sus registros medios (sobre todo
nada de extremo) y, ademas de esto, el piano, el instrumento mas homogéneo que
existe, sintesis de la concepcion timbrica de toda una época.

La busqueda del color timbrico, como una preocupacion de primera importancia para
el compositor, empieza especialmente en el Romanticismo con Berlioz. Es la época
de los grandes virtuosos. Una época en la cual el gesto instrumental se hace
grandilocuente y propiamente espectacular. El virtuoso no da solamente musica para
escuchar, él es también "espectaculo" por la ostentacion de la proeza instrumental.
Busca producir efecto por los trozos de bravura en los que la calidad musical a
menudo no es muy elevada. La destreza instrumental, el "espectaculo" priman sobre
la "musica pura".

Hace abrir los ojos de los auditores-espectadores y sustituye al actor y al cantante de
opera. (¢, Se podria ver ya aqui el comienzo del teatro musical de hoy?).

Se plantea, entonces, una coincidencia entre la época del romanticismo, del
cromatismo post-clasico, del virtuosismo instrumental y de la aparicion del interés por
el timbre instrumental

Volviendo a Berlioz, Messiaen decia de él:

“La adecuacion del timbre y su especificidad, son nociones
excesivamente importantes y que, lo repito, datan de Berlioz. El fue el
primero en descubrir que un solo de corno inglés es un solo de corno
inglés y no de ofro instrumento nd

En un texto de Goldbeck sobre Berlioz, resalta claramente la oposicién entre el
dominio de los timbres y el de las alturas, como si la afirmacion de uno no pudiera
haber tenido lugar sino a expensas del otro. El caso de Berlioz es ejemplar en este
sentido, pues su predileccion marcada por los timbres y las intensidades es
acompanada de un cierto desarreglo de la escritura armédnica. Asi, Goldbeck plantea:

todas y cada una de las unidades, propia de los productos de la produccion en serie. La prohibicién
de las "consonancias naturales" es un indice dramatico de la intencion de desprendimiento de todo
lo que ponga de relieve el calco de las leyes acusticas de la resonancia musical.

* C. Samuel, "Entretiens avec Olivier Messiaen", éd. Pierre Belford, Paris, 1967, pag. 54.



"Si Berlioz con la orquestacion se comporta como los otros se comportan
con la armonia, trata a la armonia como los otros tratan la orquestacion,
es decir, como una cosa que no hace forzosamente cuerpo con el
pensamiento musical primero, pero que se le agrega. A menudo armoniza
regularmente, tradicionalmente y como le era natural (armonizar) a un
discipulo de Beethoven; pero otras veces y con frecuencia, aun cuando
hoy los profesores todavia no lo admiten, su bajo ya no tiene la funcién de
explicitar lo que su melodia implicaba; sino, al contrario, la de contrastar
con ella, de ser justamente este elemento ofro, ajeno y extrafio, que
agrega la perspectiva y el valor, a la vez de estructura y de caracter de un
segundo plano".®

De esta forma, hemos planteado algunas reflexiones alrededor del concepto de
tonalidad que pretenden ser disparadoras de otras lecturas. Quedara en manos
del lector, entonces, indagar sobre estas problematicas y vincularlas con su
realidad musical.

® F. Goldbeck, en "Histoire de la musique’", ed. La Pléiade, pag.490



