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INTODUCCION

El impulso mas noble, el impul so de conocer, nosimpone el deber de buscar.
Y una doctrina errénea basada en una bisgueda honrada,

vale mucho més que la presuntuosa seguridad de aguellos que

se oponen atal blsqueda porque creen ya “ saber”,

isin haber buscado por si mismos!.

( Schoenberg).

La masica como lenguaje es una propuesta de andlisis y descripcion de las estructuras
morfosintacticas de la armonia tonal comparandolas con las mismas estructuras en la lengua, ya
que el sistema musical tonal es un conjunto de elementos relacionados entre si por medio de reglas
gue a igual que en lalengua, esresultado de una codificacion tedrica derivada del uso préactico del
mismo. Esta similitud entre musica tonal y lengua; sin embargo, no se ha revelada a los misicos,
cuyos estudios se centran en las relaciones puramente sonoras del arte musical. Es por eso que la
propuesta de describir las estructuras morfosintécticas de la armonia tonal, a partir de la gramatica
de la lengua, resulta ser una propuesta novedosa, dada la singularidad de su enfoque y |la escasez
de estudios concretos de este tipo.

Habitualmente la masica es considerada como un lenguaje universal; pero esta creencia
normalmente pertenece a la cultura popular y carece de fundamento tedrico; sin embargo, una
especulacion sobre el concepto de lenguaje permite incluir a la musicadentro del objeto de estudio
de la linguistica, y un sefialamiento de sus analogias con la lengua hace posible una descripcion
gramatical de uno de los elementos que conforman la musica tonal: la armonia. Asi, con base en
los principios gramaticales de la lengua, se plantea un estudio de la armonia tonal a partir de su
articulacion morfosintéctica

Tomar la musica como lenguaje, y por tanto, como materia de la linglistica, y sefialar las

principales analogias entre este arte y la lengua, abre la posibilidad de aprovechar las teorias de



edta disciplina cientifica para el entendimiento de las obras tonales y permite hacer la descripcion
de la musica desde varios niveles a partir de las diferentes partes que integran la linglistica.
Enfocar la musica desde el angulo de la fonética permite explicar los elementos fonicos en si como
fendémenos fisicos, y como los sonidos son egjecutados o emitidos para determinar los efectos
acusticos-expresivos que se obtienen con las multiples formas de atacar y gecutar e sonido
musical.

Los estudios fonoldgicos de la musica podrian explicar la funcion distintiva de los
diferentes sonidos dentro de los motivos, incisos, frases y periodos ritmicos, melddicos y
armoénicos.

Aungue la musica posee cierto grado de semanticidad, enfocarla desde €l punto de vista
semantico congtituye una tarea mucho més escabrosa y dificil, porque es ahi donde lalenguay la
musica encuentra su principal disyuntiva, separdndose como lengua conceptual y comunicativa la
una, y como “lengua’ sensitivay expresiva la otra. El estudio semantico-musical; sin embargo, no
se descarta totalmente. El estudio lexicolégico, en cambio, queda totalmente descartado porque en
este arte no existe un léxico que se congtituya en materia de este tipo de estudio lingistico.

El punto de vista pragmético, por otro lado, si es posible en la musica, pues no remitiria al
estudio del uso préctico de la misica.

La filologia, por su parte, podria contribuir a la explicacion de la evolucion de la masica,
puesto que el desarrollo del sistema musical ha sido andlogo al desarrollo del sistema de la lengua
e incluso se puede establecer un paralelismo entre la evolucidn del castellano, como una resultante
de lamezcla ddl latin vulgar con uno de los dialectos ibéricos, y € desarrollo del sistema musical
tonal a partir de la modalidad heredada de los griegos, ademés de que la simbologia de la musica

escrita ha evolucionada a partir de la ssmbologia de la lengua, pues en principio, se tomaron los



signos y caracteres graficos del griego y latin, cambiandoles arbitrariamente su significado
convencional para otorgarles un significado sonoro dentro de la musica.

Todos edtos estudios; aunque posibles, quedan fuera de este trabajo, ya que se limita al
aspecto morfosintactico de la armonia tonal.

Este estudio gramatical de laarmoniatonal resulta relevante aln cuando en la actualidad la
tonalidad es considerada por muchos compositores como un “lenguaje muerto” o en total nulidad
para la misica contemporanea de concierto, amén de que muchos de sus postulados tedricos han
sido ya superados. En efecto, este sissema musical fungidé como lenguaje comin a todos los
compositores occidentales de los periodos barroco, clasico y romantico, pero llegd a su fin en las
postrimerias del siglo XiIX; sin embargo, la tonalidad subsistio a la presencia de muchos otros
sistemas que surgieron para solventar las nuevas necesidades expresivas de los compositores de
musica de concierto, y hoy en dia sigue presente en la musica popular, la cual no ha tenido la
necesidad de buscar nuevos sistemas, por encontrar en este lenguaje los elementos expresivos que
necesita.

Pero no sélo en la musica popular sigue presente latonalidad, pues ésta se sigue ensefiando
en los conservatorios y escuelas de musica de concierto como “lenguaje vivo”, dado que el
repertorio de la gran mayoria de los musicos instrumentistas esté integrado por obras tonales, es
decir, por obras de los periodos barroco, clasico y roméantico. El verdadero arte es eterno; por
tanto, las grandes obras musicales de los periodos mencionados siguen presentes y contindan
recreandose en las salas de concierto, aln cuando los nuevos compositores transitas por caminos
totalmente distintos; por tanto, subsististe la necesidad de comprender las obras de estos periodos,
y “para entender esta misica debemos ser capaces de asimilar la coherencia, orden y belleza

contenidos en estructuras tonales de cierta complejidad” (Salzer: 1999, XVII).



Lo anterior manifiesta la vigencia de este lenguaje musical en particular y evidencia la
necesidad de estudiarlo y entenderlo aprovechando los adelantos que otras ciencias, como la
linguistica, han logrado. Por tanto, €l estudio de la armonia tonal con base en la gramética de la
lengua favorece una compresion mas profunda de este sistema de ordenamiento musical.

En efecto, este trabajo ofrece una perspectiva digtinta de la armonia tonal, y la
particularidad de su punto de vista, enriquece la vision de los estudiosos del tema. Este beneficio
radica esencialmente en la singularidad de su perspectiva, que ayuda a precisar los distintos
mecanismos estructuraes de la armonia tonal, nombrando y mangando sus elementos
arquitectonicos de una manera mas precisa, tal como los elementos de la lengua son manejados por
los linglistas.

Esta tesis, por tanto, no se propone llenar un hueco tedrico en el mundo de la lingUistica,
pero en la mUsica ayudara a resolver el problema tonal desde un punto de vista diferente y mas
preciso, pues la perspectiva gramatical de la armonia tonal podra aportar un enfoque diferente ala
delineacion tonal, a su vez que para su ensefianza y aprendizaje dentro de los conservatorios y
escuelas de musica. El trabagjo estd estructurado en tres capitulos. En el primer capitulo se plantea
el problema, €l cual giraentorno alaposibilidad de incluir la misica como objeto de la linglistica
y asi efectuar una descripcion de las estructuras armonicas de la musica tonal a partir de la
gramatica. En este mismo capitulo se plantean los objetivos, los cuales proponen hacer una
revision de los conceptos de lenguge y lengua para fundar las analogias que permiten esta
descripcion.

Después de plantear los antecedentes, los cuales en redlidad no existen, pues no se han
encontrado estudios que hayan enfocado la musica desde el punto de visto propuesto, en €l
segundo capitulo, marco tedrico, se hace una disertacion sobre el lenguaje y sobre la posibilidad de

incluir, desde este punto de vista, a la musica dentro del concepto de lengugje. Partimos de una



definicion general del concepto de lenguaje, para concluir afirmando que la musica es uno de
tantos sistemas de comunicacion que derivan de la capacidad abstracta de comunicacion; se hace
un cotegjo de las propiedades generales del lenguaje que propone Hockett aplicadas a la musica
como lenguay un recuento de las principales analogias de la masica tonal y la lengua: su caracter
sistemético, su doble articulacion, etc.

El tercer capitulo se centra en la descripcion de las estructuras morfosintécticas de la
armonia tonal. Se hace una descripcién morfoldgica de los acordes tonales, para pasar en seguida
al aspecto sintactico, abordando temas como las relaciones paradigméticas y sintagmaticas, las
categorias gramaticales, la funcion y formas de los signos, etc. Se termina este capitulo con un

somero andlisis morfosintactico de un Preludio del Clave Bien Temperado de J. S. Bach.



1. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

1.1. Descripcion del problema

El sonido musical posee cuatro cualidades bésicas: altura, duracion, intensidad y timbre, y
la sistematizacion musical de estas cuatro cualidades sonoras' se redliza bésicamente en tres
niveles, los cuales son conocidos como elementos musicales: ritmo, melodia y armonia®. De estas
cuatro propiedades del sonido, las mas importantes son la altura y la duracion, pues basta con ellas
paraformar los tres elementos de la musica ya mencionados®.

El ordenamiento ritmico se basa en la cualidad denominada duracion; se trata de un
ordenamiento exclusivamente temporal del sonido. La melodia y la armonia, en cambio, son
elementos mixtos, pues estan basados en la duracién y la atura, constituyéndose en componentes
musicales espacio-temporales. La diferencia entre estos dos elementos es que en la melodia se
ordenan las duraciones y las alturas en forma horizontal; en forma sucesiva, mientras que en la
armonia, los tonos y duraciones se ordenan en forma vertical o simultanea®. De los tres elementos
musicales, el mas primitivo es €l ritmo, se cree que cronolégicamente fue el primero que surgié en
la historia musical, posteriormente a ritmo, nacio la melodia.

El elemento musical armonico fue adoptado en la musica occidental después de muchos
tanteos que comenzaron alrededor del siglo IX y culminaros en el siglo XVIII, cuando Jean-
Philippe Rameau publicd su Traité de | 'harmonie (1722), que recoge y sistematiza tedricamente
todos los elementos de la combinacion simultanea del sonido conocidos hasta ese momento.

Rameau divulgd en su tratado de armonia que habia descubierto la “ley fundamental de toda la

! No sdlo en lamusica tonal, sino también en otros sistemas musi cales que utilizan las combinaciones simultaneas.

2 Esto no ha sido siempre asi, la misica de la Edad Media, por gemplo, era monédica, carecia del elemento
simultaneo y slo tenia ritmo y mel odia, ademés, se piensa que la muasica més primitiva solo estaba integrada por €l
ritmo.

® La intensidad y e timbre corresponden més bien a plano expresivo, porque favorecen la expresividad,
proporcionando |os matices infinitamente variados que caracteriza a verdadero arte musical.

* Por supuesto, en el discurso musical, estas smultanei dades aparecen en forma sucesiva.



armonia y composicion musical, una ley basada en las mateméticas (...) (Jonathan Tennenbaum:
http//wwwschillerinstitute.org). A partir del “ Tratado de Armonia’ de Rameau se han publicado un
sin niumero de libros de armonia en los que se prescribe la combinacion de sonidos simultaneos
paraformar acordesy larelacion de estos acordes entre si.

En efecto, el objeto de estudio de estos tratados de armonia es la organizacion de los
acordes paraformar progresiones armonicas y la combinacion de los sonidos para formar acordes,
aspectos que ocupan un lugar muy preponderante dentro de la formacion de los misicos. Estos dos
aspectos estudiados por la armonia coinciden exactamente con la primera y segunda articulacion
de la lengua, la primera articulacién que consiste en combinar palabras para formar oraciones, y la
segunda, que consiste en combinar fonemas para formar palabras. Esta concomitancia en la doble
articulacion de la lengua, estudiada por la sintaxis y la morfologia respectivamente, encierra otras
muchas analogias entre lengua y misica; sin embargo, se observa que los artistas del sonido han
ignorado egtas analogias y no las han aprovechado para el andlisis y descripcién de las relaciones
sintagmaticas y morfoldgicas de los acordes en laarmoniatonal.

De acuerdo con Saussure, “la materia de la linglistica esta constituida (...) por todas las
manifestaciones del lenguaje humano, [es decir, por] todas las formas de expresion”. Pero, ¢es la
muasica una de tantas manifestaciones del lenguaje humano, una de tantas formas de
expresion, para considerarla como materia de la linguistica? Ademas, ¢hay suficientes
analogias entre lengua y musica para hacer posible que la gramatica, como estudio de la
formay funcion de las palabras en la lengua, pueda aplicarse a la descripcion de la formay

funcion de los acordes en la armonia tonal?
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1.2. OBJETIVOS
GENERAL
Describir las estructuras morfosintacticas de la armoniatonal con base en lagraméticade la
lengua.

ESPECIFICOS

1. Circunscribir lamusicadentro del concepto de lenguaje como facultad humana de
comunicacion y asi justificarlacomo materia de la linglistica

2. Sefidar las principales analogias entre lamusicatonal y lalengua, las cuales permiten la
descripcion gramatical de la armonia tonal.

3. Analizar y describir las estructura morfofuncionales de la armoniatonal.

11



2.MARCO TEORICO

2.1. Antecedentes

Después de la publicacion del Curso de linguistica general (1916), de Saussure, la
lingliistica se convierte en una ciencia integrada a una disciplina mas amplia, la semiologia, y el
sistema linguistico se concibe como una estructura. Este concepto, y el método inherente a €,
desembocé en el estructuralismo: tendencia filosofica que se extiende a los mas diversos campos
de las ciencias humanas, tales como la antropologia (C. Lévi-Strauss) y la critica literaria (R.
Barthes). Basandose en las ideas de la gramética estructural de Saussure, Lévi-Strauss inicia este
movimiento estructuralista, arguyendo gque del mismo modo que € lengugje consta de unidades
minimas que se ordenan segun una serie de reglas para producir un significado, asi mismo, la
cultura es comunicacion, pues también la cultura se constituye de unidades minimas que se
combinan, seglin sus propias reglas, en unidades mayores que forman un significado. Cabe aclarar
gue el estructuralismo no es una escuela, sino un enfoque metodoldgico: un método cuyo objetivo
principal es descubrir la estructura o sistema de las ciencias humanas como la antropologia, la
linglistica, la historia, etc. Sin embargo, pese a esta bifurcacion del procedimiento estructuralista
gue derivo de la lingligtica, no se han encontrado antecedentes de una aplicacion directa de este
método ala descripcidn del sistema musical, a pesar de que en €l devenir de los tiempos, lamuasica
ha sido compafiera inseparable del ser humano, constituyéndose en una de las formas mas antiguas
de comunicacién humana que se puede encontrar en todas las culturas y en todas las épocas, y de
gue generalmente la musica es considerada como un lenguaje universal, aceptandose
inconscientemente que la masica comunica algo y que cualquier ser humano sobre la tierra puede
entender ese algo.

No obstante, la musica ha sido objeto de estudios diferentes desde tiempos muy remotos.

En la antigledad este arte pertenecid, junto a la aritmética, la geometria y la astronomia al

12



Quadrivium. A partir de entonces, la musica ha sido sometida a muchos y diversos estudios:

filosofico-estéticos, tedricos, acusticos, matematicos, etc.
Los tedricos medievales justificaban sus construcciones en parte con fundamentaciones teolégicas.
Otros tedricos, como Rameau y Hindemith, han basado varios aspectos de la teoria musica en €
principio del sistema fisico-arménico. Ha habido también fundamentos filosoficos en la teoria
musical, como por gemplo e uso que hizo Hauptmann de la dialéctica hegeliana (Lerdahl y
Jackendoff 2003,2).
Uno de los enfoques mas singulares e interesantes, por relacionarse directamente con la
lengua, es €l estudio retérico de la musica, es decir, una interpretacion de las figuras musicales,

analogas a las figuras retoricas.

Seguin Lépez Cano:

Entre 1535 y 1792 algunos tratados de teoria musical conocidos genéricamente con e significativo
nombre de Musica Poética, aplicaron los preceptos de la retdrica literaria a estudio de diversas
materias musicales. Analizaron los procesos de creacién musical a la luz de una invention retérico
musical, observaron los problemas macroestructurales en d marco de la disposition y formularon
una pronuntation musical que dictaba normas a los intérpretes para la correcta gecucion de las
obras. Como toda retérica que se respete, el mayor desarrollo de la misica poética se dio en la
elocutio. La decoratio musical llegd a especificar mas de 120 figuras retéricas musicdes (Lopez
Cano http://www.geocities).

También Cartas refiere que “a principios del siglo xvil, las analogias entre retérica y
musica impregnaban todos los niveles del pensamiento musical, tanto en los campos del egtilo,
forma, expresion y métodos de composicion, como en el de la praxis interpretativa.” (Cartas
http://www.iconol4.net).

Heinrich Schenker (1868-1935), por su parte, cred un sistema transformacional de andlisis
musical, que guarda sorprendentes correspondencias con los enfoques linguisticos. El sistema de
Schenker enfoca el problema desde el punto de vista estructural, y propone la division de cualquier

pieza musical en varios estratos. Salzer (1999) explica que de estrato en estrato, Schenker intenta

llegar al nivel mas lgjano y recondito, la estructura més profunda que describe la composicién,

13



englobando todas sus diferentes partes y sus repeticiones. “Estos diversos niveles contextuales—o
niveles estructurales— [denominados respectivamente primer plano, plano medio y plano de
fondo], estan indicados de varios modos’ (Salzer 1999, XI). H. Schenker construyd un tipo de
estructura profunday desarrollé el concepto de “coherencia organica’, la cua se hace visible en la
organizacion jerérquicade laobramusical. (Salzer 1999, XI).

Arnold Schoenberg, por su lado, redactd entre 1947 y 1949 su libro: Sructural Functions
of Harmony (Funciones Estructurales de la Armonia) el cua contiene “los fundamentales
principios estructurales sobre los que descansa la masica tonal moderna’ (Schoenberg: 1990, 8).

Todos estos enfoques, sin embargo, no se refieren concretamente a la posibilidad de hacer
una descripcion gramética del sistema armonico-tonal. No muestran una intencion sefidlada de
realizar un estudio morfosintactico de las estructuras de la armonia en la misicatonal. Antes bien,
tedricos como Fred Lerdahl y Ray Jackendoff, en su Teoria generativa de la musica tonal,

rechazan la posibilidad de un enfogque puramente lingliistico de la misica, y sostienen que:

No deberia abordarse la muisica con ninguna idea preconcebida de que € fundamento de la teoria
musical tenga que parecerse a la teoria linglistica. Hay que decir, por gemplo que sea lo que sea
aquello que pueda significar la mulsica, no puede compararse en absoluto con e significado
lingistico; no hay fendmenos musicales comparables a sentido y a la referencia del lenguaje, o0 a
los juicios semanticos como sinonimia, analiticidad e implicacion. De mismo modo, tampoco hay
paralelismos sustancial es entre los elementos de la estructura musica y categorias sintacticas como
las de nombre, verbo, adjetivo, proposicion, sintagmanominal y sintagma verbal. Por Gltimo, no hay
que dgarse confundir por e hecho de que tanto la misica como €l lenguaje tienen que abordar
estructuras sonoras. No existen equivalencias musicales para parametros fonolGgicos como
sonoridad, nasalidad, posicion delalengua o posicion redondeada de los labiosen “0”".

En su lugar, los conceptos fundamentales de estructura musical deben comprender factores como
ritmo y organizacién tonal, intensidad sonora y diferenciacion timbrica, y los procesos motivico-
tematico. Estos factores y su interaccion forman estructuras intrincadas bastante diferentes, aunque

no menos complgas, que lasde laestructuralingtiistica’ (Lerdahl y Jackendoff: 2003, 6).
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La reflexion tedrica sobre la musica; por tanto, ha dado lugar a una infinidad de enfoques
diversos; pero no se han encontrado antecedentes directos de un enfogque puramente linglistico de
la armonia tonal como €l que se pretende en este trabajo. Ningun enfoque de la armonia que se
base en la gramatica como “sistema por €l que las palabras y morfemas de una lengua se organizan
en unidades mayores, particularmente oraciones (...); [en la gramética como] (...) la disciplina
linglistica que tiene como objeto la descripcion o el andlisis de ese aspecto”, [y en la gramética
como] ladisciplinalingliistica que abarca la sintaxis y la morfologia, dejando fuera de su @mbito la
semanticay lafonologia” (Alcaraz VarG: 1997, 277).

No hay antecedentes directos de un estudio de las formas que presentan los acordes en la
armonia tonal desde la morfologia (estudio de las formas), porque “la morfologia es un término
gue se aplica ssimplemente a aquella rama de la linglistica que se interesa por las “formas de las
palabras’ en construccionesy usos diversos’ (Matthews: 1979, 15).

No existen referencias de una orientacion de las progresiones armoénicas dede la sintaxis
como parte de la gramética que se encarga de estudiar las normas que rigen la forma en que las
palabras se organizan en congtituyentes sintacticos mayores. Porque “(...) la sintaxis debe definir la
clase de oraciones posibles en una lengua, de igual manera la morfologia debe definir la clase de
palabras que hay en ella’ (Scalise: 1987, 55).

En sintesis, siendo muchos y diversos los puntos de vista que han servido para el estudio de
la masica, ninguno ha enfocado la armonia tonal desde la perspectiva de la gramética; en
consecuencia, pasamos a sentar las bases en las que se apoya esta perspectiva gramatical de la

armoniatonal.
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2.2. Lenguajey musica

En opinion popular, la masica es un lenguaje universal; sin embargo, una reflexion més
profunda sobre este hecho puede llevar a fundamentar tedricamente esta creencia derivada del
conocimiento empirico.

2.2.1. El lenguaje como facultad humana de comunicacion

El ser humano se hizo superior a los demas animales gracias a que desarrolld su
inteligencia, y esta facultad suprema solo pudo desarrollarse gracias a que fue capaz de verbalizar
su experiencia y convertirla en lengugje. Para que la vida en sociedad fuera posible, fue necesaria
la existencia del entendimiento entre los integrantes del grupo, para esto, se hizo necesaria la
comunicacion, y la comunicacién misma solo fue posible por €l lenguaje. Gracias al lenguaje €l
hombre pudo comunicarse con sus semejantes y logré transmitir conocimiento de manera precisa,

y poco a poco fue abandonando sus antiguas y primitivas maneras de comportarse.

En este lgjano antepasado, cuyo cerebro era todaviaimpropio parael razonamiento, € lenguaje pudo
empezar siendo puramente emotivo. Al principio seria un simple canto rimando la marcha o €
trabajo manual, un grito como € del animal expresando dolor o aegria, manifestando un temor o
apetito. Después, provisto el grito de un valor smbdlico, seria considerado como una sefial capaz de

ser repetida por otros; y € hombre, hallando a su a cance este procedimiento cdmodo, 1o utilizaria
para comunicarse con sus semejantes y prevenir o provocar un acto por parte de ellos (J. Vendryes:
1958, 87).

Pero, ¢qué es el lenguaje? Saussure, refiriéndose a esta facultad humana dice: (...) €

lenguaje es multiforme y heterdéclito; a caballo de varios dominios, a la vez fisico, fisiolégico y
psiquico, pertenece ademas a ambito individual y a ambito social; no se deja clasificar en
ninguna categoria de los hechos humanos, porque no se sabe como sacar su unidad (
Saussure: 1988, 35). Por tanto, el lenguaje no se cifie a lo genera ni lo particular; no puede ser
objetivo ni subjetivo y tampoco se puede basar en € capricho y la casualidad. Su esencia es

encontrarse en medio de lo particular y lo general, entre lo subjetivo y lo objetivo; entre lo
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arbitrario y lo necesario. Este caracter indeterminado del lenguaje, si bien enriquece enormemente
su esencia, resulta ingprehensible para el entendimiento y dificulta considerablemente su
definicion; sin embargo, Martinet explica que: “En el habla corriente €l lenguaje designa
propiamente a la facultad que tienen los hombres de entenderse por medio de signos vocales’ (
Martinet: 1984,14).

Por tanto, aunque el lenguaje es multiforme y es renuente a clasificarse en ninguna
categoria de los hechos humanos, bien podemos concluir, de acuerdo con Martinet, que el lenguaje
es uno: la facultad abstracta que tienen |os seres vivos para comunicarse entre si, pues “aunque el
homo sapiens es la Unica especie viviente que posee € don de la palabra, de ningiin modo es €l
hombre el Unico animal capaz de establecer algun tipo de comunicacion” ( Hokcett: 1976, 548).

2.2.1.1. Los conceptos de facultad y comunicacion

La definicion de lenguaje propuesta en el apartado anterior remite a dos esclarecimientos
mas gue sirvan para dilucidar €l concepto de lenguaje: las nocidnes de facultad y de comunicacion.

L os seres vivos estamos provistos de varias facultades, una de las cuales es precisamente
la de gjercer comunicacion con los demas seres con los que convivimos. La palabra facultad, en
este sentido, esta relacionada con potencia o capacidad para gjercer una transformacion sobre algo,
o bien, de producir algo. “Aristiteles considera que potencia y acto son nociones que se aplican
principal mente a la comprension del paso de entidades menos formadas a entidades méas formadas,
por lo cual se subraya en tales conceptos elementos dindmicos’ (J. Ferrater en Martinez Celdran:
1995, 35). Independientemente de gque se constituya en acto, o no, una facultad es una capacidad
en potencia que posibilita la ejecucién de una accién.

En cuanto a concepto de comunicacion, Hockett, en su Curso de linglistica moderna,
propone una definicion elemental de este concepto: “son hechos de comunicacidn todos aquellos

por medio de los cuales un organismo estimula a otro” (Hockett: 1976, 551). De acuerdo con esta
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definicion de Hockett, la facultad de comunicacion se actualiza en diversos niveles y con varios
propdsitos, pues el estimulo incita, provocay excita en los organismos una reaccion determinada;
por tanto, €l concepto bésico de comunicacién abarca multiples manifestaciones, desde la
complicada estimulacion quimica que se da entre las células para transmitirse la informacion
genética, hasta la complicacion sistemética de la comunicacion humana.

2.2.1.2. El lenguaje como realizacion concreta de una facultad abstracta

En el ser humano, la unicidad del lenguaje, como facultad abstracta que tienen los seres
Vvivos para comunicarse entre si, se actualiza de forma heterogénea, pues existen varias
manifestaciones concretas de esta facultad, ya que e ser humano tiene necesidades de
comunicacion de muy diversa indole. En efecto, el lenguaje, como facultad abstracta, responde a
las necesidades concretas de comunicacion que derivan del contacto entre los seres vivos, los
cuales utilizan para sus relaciones comunicativas los diversos medios gque la naturaleza pone a su
disposicion. El lenguaje, por tanto, puede ser quimico-olfativo, mecanico-tactil, luminico-visual,
aclstico-auditivo, etc. Bagta con que dos individuos se pongan de acuerdo en conferir cierto
significado a un gesto, olor, movimiento u objeto determinado, para que se actualice €l lenguge
como facultad, pues el hecho comunicativo basico consiste en proveer al signo de un sentido que
le conceda valor simbdlico, y todos los 6rganos de los sentidos tienen la facultad de producir su
propio lenguaje y crear sistemas de signos adecuados a ellos. “Un musico, un novelista o poeta,
cualquier persona que tenga algo que decir, se congituye en un agente de comunicacion que se
expresa por medio de un lenguaje, y cada lenguaje resulta ser especifico y correspondiente a
necesidades igualmente especificas’ (Chavez: 1961, 8)

Existen asi, diversos sistemas artificialmente creados para distintos fines de comunicacién
y expresion cuyos mensajes pueden 0 no ser conceptuales, pues las partes humanas susceptibles de

recibir estimulacion no son solo las que tienen que ver con el entendimiento y razén, sino también
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las que tienen que ver con las partes afectivas y morales del ser humano. Por eso “se han
desarrollado varios medios especificos para la expresion y el entendimiento, que llamamos
lengugjes. EI hombre se expresa en diversas formas. las palabras son el medio del lenguaje
literario; los nUmeros, €l lenguaje matematico; los sonidos, el lengugje musical, etc. (Chavez:
1961, 8). Por tanto, “todo sistema que sirve a los fines de comunicacion entre dos 0 numerosos
individuos puede definirse como lenguaje (...)" (Lotman: 1970, 17). En efecto, en la préacticatodos
los modos de comunicacion derivados del lenguaje como facultad son llamados también lenguajes;
sin embargo, de acuerdo con Lotman, no todos alcanzan la categoria tal, pues no todos son
instrumentos sistematicos de comunicacion.

De lo anterior se puede concluir que, la facultad abstracta de comunicacion se actualiza de
muchas y diversas formas, sin embargo, no todas estas actualizaciones son instrumentos
sistematicos de comunicacion. De acuerdo con esta afirmacion, solo las realizaciones concretas de
la facultad humana de comunicacién que alcanzan €l caracter sistematico son lenguajes; por tanto,
[podemos entender] “por lenguaje [concreto] cualquier sistema de comunicacion que emplea
signos ordenados de un modo particular” (Lotman: http://sisbib.unmsm.edu.pe). Hay
comunicacion guimica entre las células, pues se da una transmision de informacion genética entre
ellas, pero aln cuando este tipo de comunicacion alcanza un alto grado de complgjidad, esta
comunicacion no se realiza por medio de un sistema arbitrario de signos, es decir, no se trata de
un sistema de simbolos convencionales que se utilizan concientemente para transmitir una
informacion, pues no existe un conjunto de reglas que gobiernen las relaciones; por tanto, este
modo de comunicacion no puede considerarse lenguaje concreto. Lo mismo ocurre con la mayoria

de las formas de comunicacién animal.
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2.2.1.3. La musica como lenguaje

El concepto de lengugje, visto de esta manera, incluye tanto ala lengua como alamusica y
permite considerar al arte sonoro como una de las tantas actualizaciones del lenguaje abstracto,
puesto que se trata de una forma de comunicacion sistemética. “En este mismo sentido, puede
hablarse del “lenguaje” del teatro, del cine, de la pintura, de la musica, del arte en general como de
un lenguaje organizado de modo particular” (Lotman: 1970, 18).

En resumen, seglin Hockett, hay comunicacién cuando un organismo estimula a otro; la
musica estimula la parte afectivay emocional del ser humano, por tanto, la musica comunica. Esto
permite considerar a la masica como una forma concreta de comunicacion que deriva del lenguaje
como facultad abstracta. Ahora bien, la organizacion del sonido musical supone un conjunto de
reglas arbitrarias que gobiernan las relaciones, es decir, tiene carécter sistemético, luego entonces,
la musica es un lenguaje concreto derivado de la facultad abstracta de comunicacion. En otras
palabras, la masica estimula, por tanto comunica. La musica comunica de forma sistemética, luego
entonces es un lenguaj e que puede ser tratado como materia de la linglistica.

La musica como lengugje es un sistema con poder de expresion, mediante €l cual se
pueden recibir y transmitir mensajes con un contenido que, si bien no estrictamente informativo, si
de estimulo del sentimiento, la sensibilidad y la fantasia; por tanto, si € lenguge es sblo la
capacidad potencial de comunicacién humana, entonces la musica, al igual que la lengua, es un
producto concreto de esa facultad, pues “también la masica es una manifestacion, “formada’ por
medio de sonidos (...), y en ella aparece con méxima claridad |a regularidad de los sonidos
expresivos’( Snell: 1966, 44). La musica es uno de los medios de comunicacion y expresion, en
tanto que realiza una conexién entre el emisor y el receptor. Puesto que todo sistema que sirve a
los fines de comunicacion y expresion entre dos o mas individuos, puede definirse como lenguaje,

entonces es posible definir la masica como un lenguaje gue organiza sus elementos sonoros de un

20



modo muy particular. “El arte es uno de los medios de comunicacién. Evidentemente, realiza una
conexion entre el emisor y €l receptor (...)” (Lotman: 1970, 17).

En sintesis, el lenguaje siendo uno, se ha manifestado de forma multiforme. La facultad
abstracta de comunicacion ha encontrado diversos canales para su manifestacion concreta, ha
respondido a diversas necesidades de comunicacion y se hadirigido a diversas facultades humanas
como el entendimiento, la voluntad y el sentimiento. Por tanto, asi como lo esencial en un reloj es
gue sea un aparato para medir el tiempo, asi mismo, lo esencial en € lenguaje es que sea un
“instrumento sistemético de comunicacion”. El reloj puede ser de arena, de sol, electrénico, puede
ser de forma cuadrada, redondo, etc., pero todo esto es accidental, y no afecta en nada a su esencia,
pues mientras sirva para medir el tiempo seguira siendo reloj. De la misma manera, €l lenguagje
puede ser natural (espafiol, francés, aleman portugués, etc.) o secundario como el lenguaje de las
matematicas, €l lenguaje de los sordomudos o cualquiera de los lenguajes artisticos, como la
musica o la pintura. El hecho de que se exprese por medio de palabras, signos visuales (sefias),
formas y colores, o sonidos articulados, no corresponde a su esencia sino a los diferentes
accidentes que sufre toda esencia, pero mientras sirva para establecer una relacion comunicativa
entre un emisor y un receptor mediante un cédigo sistematizado, sera un lengugje, pues deriva de

esa capacidad abstracta de comunicacion que todos los seres vivos poseen.

| LENGUAJE (Facultad abstracta) |

| M dltiple actualizacion |

v v
| No sisteméticas | Sisteméticas |
v v
| No lenguajes | L enguajes concretos |

| Lengua, misica (...). |
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2.2.1.4. Laspropiedades generales del lenguaje en la musica

Hemos afirmado que la musica es uno de tantos lenguajes que utiliza el ser humano para

establecer comunicacion sistematica con sus semejantes. Intentamos ahora justificar alin mas esta

aseveracion estableciendo el grado en que los rasgos que propone Hockett se gjustan a la misica

como lenguaje y alin como lengua. Hacemos; por tanto, un cotejo de las propiedades generales del

lenguaje que formula Hockett en su Curso de linglistica moderna, colocando, una junto ala otra,

lalenguay la musica. Dice Hockett que:

“(...) apesar de la variacion que muestran las distintas lenguas en muchos aspectos, todas tienen en
comun -como sistemas de comunicacion- una serie de caracteristicas o propiedades bési cas que no se
dan juntas en ninguno de los sistemas de comunicacién no humanos gque se conocen, en los que sdlo
se dan separadamente unas u otras’ (Hockett: 1976, 552).

Este autor propone quince rasgos del lenguaje humano:

1) via vocal-auditiva, 2) transmision irradiada y recepciéon dirigida, 3) fading rapido, 4)
intercambiabilidad, 5) retroalimentacion total, 6) especializacion, 7) semanticidad, 8) arbitrariedad,
9) carécter discreto, 10) desplazamiento, 11) dualidad, 12) productividad, 13) transmision
tradicional, 14) prevariacion y 15) reflexividad.

El propio Hockett advierte que:

“No todas [las propiedades] son ldgicamente independientes ni pertenecen necesariamente al
conjunto de las propiedades que sirven realmente para definir una lengua humana como tal. Por lo
demas, la lista no es exhaustiva y es posible que la investigacion revele la presencia de algun otro

rasgo igualmente importante” (Hockett: 1976, 552).

“PROPIEDADES GENERALESDEL LENGUAJE”

Rasgo En lalengua Aplicacién en lamusica
Lo que|Loqueseproponeen este trabajo
estima
Hockett

1

Auditiva

Vocal- | “En € lenguge, las sefides que se|Auditiva | Enla muisica, las sefiales que se formulan se

emiten consisten integramente en pautas| novoca | emiten por los instrumentos, o por € aparato
de sonido; producido  mediante vocal y son recibidas por medio dd oido.
movimientos del aparato respiratorio y Existe aguna diferencia en la emision, pero
del sector superior del digestivo (...) Las en larecepcidn coinciden.

sefides se reciben por medio de los
oidos (...)". (Hockett: 1976, 552).

2

Trangmision| “El sonido (...) se mueve en todas|si Lo mismo ocurre con €l sonido en lamusica
Irradiada direcciones a partir del punto en que se

origina (...) la audicion suele estar
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razonablemente orientada respecto a la
locdizacion de la fuente sonorad’
(Hockett: 1976,554).

3 Fading Rapido | “(...) las sefiales son evanescentes, y a|si Igual enlamusica
menos de ser captadas en e momento
justo se pierden en forma irrecuperable”

" (Hockett: 1976, 554).

4 “(...) todo hablante adulto de una lengua| ? Todo “mUsico” es en principio también un

Intercambiabilidad | es en principio también un oyente y esta oyente y esta tedricamente capacitado para
tedricamente capacitado para decir “tocar” en su instrumento cua quier cosa que
cualquier cosa que es capaz de entender es capaz de entender cuando otro la toca; las
cuando otro la dice; las excepciones son excepciones se dan cuando aguno de los
solo patologicas’ (Hockett: 1976,555). participantes no es mUsicos.

5 “(...) cuadquier hablante de una lengua|si Cualquier musico oye todo lo que toca en €

Retroalimentacion | humana oye todo lo que dice en d momento de tocarlo, y puede, en ¢
momento de decirlo” (Hockett: 1976, transcurso, corregir su discurso.

556), y puede, en € transcurso, corregir
su discurso.

6 Especializacion | “(...) todo sistema de comunicacion esta | si El lenguaje musicd reguiere un ato grado de
especializado en € grado en que sus especializacion que permita un alto grado de
consecuencias energéticas directas sean complicacién en la gjecucion, sin desperdicio
biol6gicamente irrelevantes’ (Hockett: de energia.

1976,556).

7 Semarticidad | “Cuando los elementos de un sistemade|No  (en| La musica no tiene denotacién; pero tiene
comunicacion tienen denotacién —es|general) | connotacion:  rasgos subjetivos  que
decir, tienen lazos asociativos con cosas proporcionan significaciones multiples
y situaciones del entorno de quienes lo asociadas a |as sonoridades musicales.
emplean-, y cuando e funcionamiento Por tanto, tiene cierto grado de semanticidad.
del sistema reposa sobre tales lazos,
decimos que e sistema es semantico”

(Hockett: 1976, 557).

8 Arbitrariedad |“En un sSistema semantico de|— La musica no tiene denotacion directa; sin
comunicacion, decimos que hay embargo, podemos encontrar cierto tipo de
iconicidad en la medida en que cada iconicidad en algunas obras de musica
simbolo se parece a su denotaciéon en descriptiva. La arbitrariedad estd presente
contornos fisicos (...)En lamedia en que también en algunas obras que pretenden una
un simbolo o sistema no es icénico referencia, por giemplo, €l leitmotiv.
decimos que es arbitrario” (Hockett:

1976, 558).

9 Caracter | “Siempre que de un conjunto continuo | En parte | El “sistema fonoldgico’ de la misica es

Discreto fisico de posibilidades se extraen en esta extraido de un conjunto continuo de
forma ciertas regiones perfectamente posibilidades, es decir, que tiene caracter
discernibles unas de otras decimos que discreto.
hay cuantizacién: lo que se obtiene es
un repertorio de sefiales discretas’

(Hockett: 1976, 559)
10 “Unos pocos sistemas semanticos, entre| — Lamusica, a no tener un referente preciso y

Desplazamiento

los que se encuentra & lenguaje y
sistemas derivados, como la escritura,
tienen |la propiedad de que aquello a que
se refiere la comunicacién puede estar
agado en tiempo y espacio dd
momento y lugar en que se establece la
comunicacion” (Hockett: 1976, 560).

objetivo, puede referirse a pasado, d
presente y a futuro. También se puede
referir @ mundo red o a mundos
imaginari os.

Hay desplazamiento cuando la muasica nos
remite a lugares y tiempos distintos del
momento y lugar en que se establece la
comunicaci on.

11 Dualidad

“Toda emisién de unalengua consiste en

La misica es un lenguge doblemente
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un ordenamiento de fonemas (...), y en
un ordenamiento de morfemas (...), cada
uno de los cuales esta representado
diversamente  por  agin  breve
ordenamiento de fonemas’ (Hockett:
1976, 561).

articulado. En la armonia, por gemplo, la
primera articulacién consiste en €
ordenamiento de acordes para formas
progresiones, mientras que la segunda
articulacion condste en € ordenamiento de
sonidos para formar acordes.

“En una lengua es posible comunicarse
acerca de la comunicacion misma’
(Hockett: 1976, 566), es decir, se puede
hablar del lenguaje utilizando e mismo
lenguaje.

12 Productividad | “(...) un sistema de comunicacion en | si En la musica la productividad es evidente,
que es posible crear y comprender sin pues las posibilidades de crear y comprender
dificultad mensges nuevos e un “mensgjes’ nuevos esinfinita
sistema productivo’  (Hockett: 1976,

562).

13 Transmision|“En la continuidad de habitos|si Generamente la musica se aprende de

Tradicional linguiisti cos de generacion en generacion manera tradicional, solo los grandes genios

interviene ademas [de la facultad parecen haber nacido con lamusica
genética de comunicacion], la tradicion.
Todo comportamiento tradicional es
aprendido, pero no todo
comportamiento aprendido es
tradicional” (Hockett: 1976, 564).

14 Prevariacion | “Los mensgjes linglisticos pueden ser | — En la mlsica se pueden crear “mensgjes’ sin
fasos y pueden no tener ningln sentido  16gico, incoherentes, lo cud
significado en & sentido 16gico” manifiesta su falsedad; su falta de belleza
(Hockett: 1976, 565). Ademas, la mlsica es apta paa crear

mundos imaginarios que no tienen ningin
significado ldgico.

15 Reflexividad ?

Esterasgo es €l Unico que definitivamente no
estd presente en la mlsica porque no se
puede hablar de musca con la misica
misma, sno utilizando la lengua, es decir,
otro tipo de lenguaje.

Cuadro 1. Propiedades generales del lenguaje humano, segiin Hockett.

Concluimos que, excepto una, la reflexividad, todas las propiedades del lenguaje que

propone Hockett estan presentes, en mayor 0 menor mediad, en la musica.

Cabe destacar que estos rasgos son manipulados por Hockett de manera arbitraria, pues

maneja los conceptos de lenguaje, lenguay sistema de comunicacién como si fueran sinbnimos, es

decir, no especifica con exactitud a qué grado del lenguaje son aplicados estos rasgos; sin

embargo, es evidente gque estas caracteristicas son propias no solo del lenguaje sino de la lengua

como sistema de comunicacion, pues se pueden aplicar a cualquiera de €ellas, pero no atodos los

lenguajes ni mucho menos atodas las formas de comunicacion. No obstante, tomadas como tamiz

estas propiedades, evidencian el grado en gue se ajustan a la masica como lengugje, y ain como

lengua, corroborando la inclusion de este arte como materia de la linguistica, y confirmando la
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gran analogia entre lengua y musica, ambas, actualizaciones concretas de la facultad humana de
comunicacion.

2.3.Lalenguay lamuisica

Ya se dijo que puede hablarse de una pluralidad de formas de actualizacion del lenguaje
gue son utilizadas por el ser humano para comunicarse y expresarse ante sus semejantes; €l
lenguaje es multiforme, y multiforme es su manifestacion. “Por el lenguaje humano los hombres se
comunican simbdlicamente. Pueden hacerlo por sefias, por dibujos, por ruidos, etc. Sin embargo,
generalmente, los hombres para comunicarse hablan” Berigtain: 1976, 16), es decir, emiten
sonidos articulados que llegan al oido de otro ser que no solo oye, sino escucha y confiere sentido
a lo oido. Entre todas las manifestaciones del lenguaje sobresale pues, la lengua, como leguaje
auditivo, llamado también lenguaje oral o articulado. “La lengua es un objeto bien definido en el
conjunto heteréclito de los hechos de lenguaje”’ (Saussure 1988, 41).

La lengua es un sistema de simbolos relacionados entre si por medio de reglas, subrayando
en esta definicion, el carécter sistemético de este instrumento concreto de comunicacion;
manifestacion directa del lenguaje como facultad. “Lalengua (...) es uno de los mas [importantes)
y antiguos [instrumentos de comunicacion y expresion], (...) [y es] también el més poderoso
sistema de comunicaciones en la colectividad humana” (Lotman: http://sisbib.unmsm.edu.pe). Por
es0, su egtructura influye poderosamente sobre los demés sistemas de comunicacion (lenguajes),
los cuales, se han estructurado a “modo de lengua’.

En efecto, la masicatonal también “es un objeto bien definido en el conjunto heterdclito de
los hechos de lenguaje” y esta estructurada a modo de lengua, es decir, como un sistema de
simbolos relacionados entre si por medio de regla, es “un instrumento de comunicacion [0 de

expresion] con arreglo al cual laexperiencia humana se analiza de modo diferente (...) en unidades

25



dotadas de un contenido (...) y de una expresion fénica que hacen posible la comunicaciéon”
(Martinet: 1984, 31).

2.3.1. Diversidad de lenguasy tonalidad

La lengua sirve para la comunicacion entre las personas de una misma comunidad
lingliistica, por tanto, hay tantas lenguas como grupos humanos diferentes existen. “Una lengua es
un instrumento de comunicacion con arreglo al cual la experiencia humana se analiza de manera
diferente en cada comunidad en unidades dotadas de un contenido seméantico y de una expresion
fonica(...)” (Martinet: 1984, 31). La lengua, desde este punto de vista, es un inventario de signos
gue los hablantes emplean a través del habla y que no pueden modificar a capricho. Lalengua, en
consecuencia, es un cédigo particular que sirve para comunicarse dentro de cada comunidad
humana. La lengua es un conjunto sistematizado de signos y las reglas para su empleo. El cédigo o
lengua es lo que permite al emisor elaborar un mensgje, y al receptor, interpretarlo, y sea escrito o
no, tiene forzosamente un sistema gramatical propio. “La lengua funciona, [pues|, como un
codigo; es decir, como un arsenal de signos linglisticos, [y] los signos de este cddigo son elegidos
y articulados (relacionados y combinados ordenadamente) conforme a ciertas reglas’ (Berigtain:
1984, 14). Lalengua, por tanto, es un conjunto de formas verbales que una comunidad de personas
usa para entenderse entre si. En este sentido, se llama lengua al sistema que cada sociedad humana
posee para comunicarse, aunque los linglistas muchas veces usan indistintamente las palabras
lengua e idioma, pues para ellos no hay gran diferencia entre estos términos’.

Semgjante a lo anterior, podemos hablar de distintos sistemas musicales, de la misma
manera que podemos hablar de distintas lenguas, pues la tonaidad, a igual que la lengua, es un

sistema, es decir, un “conjunto organizado de elementos relacionados entre si y con el todo,

® El idioma es la lengua de un pueblo o nacién; es decir, lalengua que lo caracteriza, lo cual justifica esta identidad de
vocablos. El término idioma aterna, pues, con e de lengua, referido a las lenguas vivas, es decir, a las lenguas
nacional es modernas, equivale alenguay, en ocasiones, alengugje.

26



conforme areglas o principios, de tal modo que el estado de cada elemento depende del estado del
conjunto de los elementos, y la modificacion introducida en un elemento afecta a todo el sissema”
(Beristéin: 1985, 480).

En efecto, visto e problema de manera sincrénica, podemos comprobar que existen
diversos sistemas de organizacion sonora, y que esta disimilitud reside tanto en el sustrato sonoro,
es decir, en e conjunto de sonidos que un sistema determinado usa, como en sus reglas de
organizacion combinatoria®. El sistema musical tonal, tomado desde este punto de vista, puede
considerarse como una de tantas lenguas gue existen en unaregion determinada 'y en un periodo de
tiempo igualmente determinado, es decir, una “lengua musical” propia de un grupo humano con
caracteristicas regionales y culturales propias.

Como se sefiald anteriormente, se ha tratado de considerar la musica como un “lenguaje
universal”, pero desde el punto de vista presente, esto dista mucho de ser verdad, pues, al igual que
las digtintas lenguas, existen tantos sistemas musicales como grupos humanos hay diferenciados
por razones geogréaficas y culturales. Quiza esto suene un poco exagerado, pero es verdad gue “en
la infinidad de sonidos posibles, cada civilizacion descubre relaciones, intervalos privilegiados
(...)" (Candé: 1981, 104), es decir, que cada grupo humano, influido por su cultura y su
sensibilidad ha seleccionado, de un nimero de posibilidades infinitas, un conjunto discreto de
sonidos y ha establecido determinadas relaciones intervélicas’ entre ellos para hacer su misica

caracteristica. Esta seleccion de sonidos, sacados de entre las posibilidades infinitas, forma el

® Como no es e objetivo de este trabajo profundizar en el estudio de |os diversos sistemas musicales del mundo actual,
solo diré que el sistema musica chino se diferencia perfectamente del sistema hind, de los heterogéneos sistemas de
Africay de los diversos sistemas que se han dado en la cultura occidental . Las diferencias estan tanto en el conjunto
de sonidos utilizados, como en las relaciones intervalicas que se establecen entre ellos.

" La definicién de intervalo es: la distancia o deferencia de atura que existe entre un sonido y otro, por tanto, las
relaciones intervélicas serefieren alasrelaciones de diferencia de altura entre los sonidos.
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sistema fonoldgico de la musica®. “Las escalas fundamentales, que forman el repertorio de
[sonidos €] intervalos caracteristicos de un sistema musical, son a la musica, en cierto modo, lo
gue un inventario alfabético de fonemas es al lenguaje” (Candé 1981, 104).

Por otro lado, enfocando el problema de manera diacrénica, podemos ver que a lo largo de
la historia occidental se han desarrollado sistemas de organizacién sonora bien caracterizados y
plenamente definidos. Como ya se menciond, encontramos aqui cierta analogia entre el desarrollo
del espariol como lengua y €l proceso que dio origen a sistema musical occidental Ilamado
tonalidad. La lengua espafiola deriva del latin, mientras que la tonalidad deriva de la “modalidad”,
sistema musical heredado de los griegos y que estuvo en uso durante toda la Edad Media,
Ilegando, incluso, hasta el Renacimiento. Sabemos que el idioma espafiol, como las otras lenguas
romances, es producto directo de la mezcla entre latin vulgar que los soldados romanos llevaron a
la Peninsula Ibérica, y uno de los dialectos que se hablaba en Castilla. La mixtura se dio
paulatinamente hasta transformarse en una lengua totalmente distinta de las que le dieron origen.

Algo parecido sucedié con €l origen de la tonalidad: la modalidad, como sistema de
organizacion sonora funciono eficientemente para la misica monddica (Canto gregoriano), pero a
medida que se fue originando y desarrollando la polifonia y la técnica del contrapunto®, nuevos
elementos estructurales se fueron perfilando hasta dar origen a una “lengua musical” totalmente
diferente a la que le dio origen. Esto trajo como consecuencia que la “lengua’ de la masica
antigua, al igual que el latin, quedara en desuso para dar paso a un nuevo sistema de organizacion

sonora |lamado tonalidad.

8 El sistema fonolégico constituye el repertorio completo de sonidos articulados que, de un sin nimero de
posibilidades, se seleccionan para usarse en infinidad de combinaciones para formar los signos significativos. Cada
lengua tiene su propio sistema fonoldgico, como queda de manifiesto cuando comparamos nuestro espafiol con €
francés o € inglés y comprobamos que en aquellas lenguas hay fonemas que no estan contenidos en la nuestra, lo cual
dificulta enormemente su aprendizaje como segunda lengua, pues nuestros érganos de fonacion se condicionan desde
nuestra infancia para producir con facilidad los fonemas determinados que contiene nuestra lenguay se les dificultala
emision de otros sonidos extranos.

® Técnicamusica que consiste en el entretgjido o combinacién de dos 0 més melodias
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De la misma manera que los cambios que se fueron dando en el proceso que dio origen al
espanol abarcaron varios estratos de la lengua, pues hubo cambios fonéticos, fonoldgicos,
morfol6gicos, sintacticos, semanticos, etc., los cambios que se dieron en el proceso de
transformacion de la modalidad a la tonalidad abarcaron varios aspectos. Sin embargo, €l uso de
un conjunto determinado de sonidos y sus relaciones intervalicas teorizadas por los griegos,
permanecid. En efecto, aunque se supone que a lo largo de la historia de la misica occidental las
relaciones intervélicas entre los sonidos, y aun los sonidos mismos, han variado, en general se
considera que siguen siendo los mismos desde €l tiempo de los griegos, aunque las reglas de
combinacion han variado con el desarrollo de las distintas épocas y estilos musicales, dando lugar
adistintos sistemas que bien podemos comparar con diversas lenguas.

Efectivamente, uno de estos sistemas de organizacion sonora que se ha dada a lo largo de
la historia musical es la tonalidad: “sistema linguistico musical” que organiza las estructuras
sonoras de manera peculiar; conjunto sistematizado de signos y reglas para su empleo que hasido
utilizado por musicos de la cultura occidental como instrumento de expresion durante una época

determinado.

El término tonalidad parece que fue introducido en la misica por el compositor y musicélogo belga
José Fétis hacia mediados ddl siglo pasado [siglo X1X]. Pretendia denominar un sistema musical,
Ccuyo uso se habia generalizado durante varios siglos, segin el cua un periodo musical es concebido
(...) como una unidad toda €lla relacionada y a propio tiempo derivada de un solo centro tonal
fundamental, laténica (Rodolph Reti: 1965, 28).

En consecuencia, la préctica musical del los periodo barroco, clasico y romantico, hizo que
se consolidaran la tonalidad como sistema, es decir, como una serie de recursos musicales

relacionados entre si*°. El fundamento sonoro de los sistemas occidentales, no sdlo de la tonalidad,

Yna “lengua’ musica enormemente ricay compleja cuya fuerza bésica se centra basicamente en tres aspectos: la
definicion de un repertorio basico de sonidos con caracteristicas intervalicas que le proporcionan las escalas de
intervalos ordenados de alturas; los conceptos de consonancia contra la disonancia, esencial en las relaciones tonales,
y los fuertes conceptos de relaciones jerarquicas que saturan la mayoria de la misica tonal. El uso de éstos y otros
principios estructurales de la tonalidad colmo esta “lengua’ musical coman para millares de compositores de la época.
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es el “sistema temperado” **

, teorizado matematicamente en la antigliedad griega, por Pitagoras. Se
trata de una seleccion de sonidos, de entre las posibilidades infinitas, para formar las relaciones
intervalicas que caracterizan nuestro sistema musical occidental*2.

Pues bien, la tonalidad, como sistema lingliistico musical, tiene como sustrato sonoro a
este conjunto de sonidos caracteristicos que no solo son el fundamento de este sistema gramatical
delamusica, sino que es, y hasido, el fundamento de otros sistemas completamente diferentes a la
tonalidad. Lo que lo hace diferente es su sistema linglistico propio que permite la articulacion de
sonidos de una manera particular y diferente a otros sistemas como la Modalidad o a sistema
Dodecafénico.

En sintesis, la tonalidad es una especie de lengua musical que se hizo comin para los
musicos occidentales de los siglos XVII, XVIII 'y XIX. Este sistema musical fue tan importante que
se hizo précticamente coloquial y se extendi6 a todo el mundo occidental™. La tonalidad tiene
como lengua de partida la modalidad: sistema musical derivado de los griegos gque estuvo en uso
durante la Edad Media y parte del Renacimiento, y después de un periodo de decadencia, este

sistema quedd en desuso, aunque como la misica de esos periodos se sigue gjecutando en las salas

de concierto, este sistema sigue vigente, ademas de que sigue vivo en la mayoria de la misica

Ciertamente la mayor parte de la misica occidental de los siglos XVII a XIX se estructura conforme a la tonalidad,
gue consiste en la jerarquizacion de siete de los doce sonidos alrededor de uno més importante Ilamado ténica. En e
sistematonal € papel de un sonido llamado ténica se afirma a través de las relaciones que con €ella establecen | os otros
grados de la escala y |os acordes que se forman sobre ellos. La tonalidad se basa, pues, en la serie de relaciones que
esta tonica establece con |os restantes sonidos de su escalay las triadas que sobre ellos se constituyen.

1 Este sistema temperado se diferencia de otros sistemas que utilizan otros intervalos. Cuando escuchamos musica
china o hindu, por gemplo, ésta nos parece rara pues sus interval os no corresponden alos que estamos acostumbrados.
Esto significa que otros sistemas musicales han seleccionado, de entre las posibilidades infinitas, otro tipo de relacion
intervalica es decir otro tipo derelaciones discretas entre los sonidos.

2De manera escueta, se puede decir que se trata de una division del intervalo de 82 en doce partes iguales llamadas
semitonos. A partir de esta diferencia o distancia de semitono se establecen las relaciones intervalicas més grandes. de
tono (Dos semitonos) de tono y medio, etc. Todo esto supone un repertorio de sonidos perfectamente establecido y
diferenciado de otros, lo cua equivale a repertorio fonético de unalengua.

3 |La importancia de la tonalidad se refleja en los titulos de las obras de estos periodos, los cuales normamente
mencionan la tonalidad en que esta escrita la obra, gjemplo: “Symphony No 6 Op.68 (Pastorale) in Fa major de
Ludwig van Beethoven”.
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popular, amén de que se habla de un neotonalismo en el complicado mundo de la muasica
contemporanea de concierto.

2.3.2. El sistema fonoldgico lingliistico-musical

La mas elemental de las semejanzas entrala lengua y la misica es que ambas utilizan como
elemento edructural primario el sonido. El hablante utiliza sonidos para emitir mensajes y el
compositor también utiliza el sonido para estructurar sus ideas musicales. La lengua, como sistema
abstracto, cuenta en su nivel fonico, con unidades minimas Ilamadas fonemas. Cada uno de los
fonemas tiene significado porgue se opone a otro dentro del sistema fonoldgico y da lugar a

mensajes distinto cuando es incluido en contextos idénticos.

En todas las lenguas se dan oposiciones distintivas (fonoldgicas) y € fonema es un término de estas
oposiciones; es un elemento del sgnificante que no posee significado en sl mismo, pero diferencia
significados. El fonema es una unidad linglistica abstracta que tiene en cada caso una redizacion
concreta —sus variantes o aléfonos— determinada por diversos factores de variacion. “Unidad
fonolgica no susceptible de ser disociada en unidades fonoldgicas mas pequefias y mas simples (
Trubetzkoy, 1973: 32-33, citado en http://elies.rediris.es/elies4/Cap5.htm)

En la lengua la unidad fonolégica més pequefia en que se puede dividir un conjunto fénico
toma el nombre de fonema, en la mulsica encuentra su equivalencia con €l sonido producido por
los instrumentos. El conjunto de estos elementos fonicos forma el sistema fonoldgico de una

lengua, y por analogia, de la misica. Los fonemas son:

(...) unidades fonoldgicas deferenciadoras, indivisibles y abstractas. Diferenciadoras, porque cada
fonema se delimita dentro del sistema por las cuaidades que |o distinguen de los demas y porque es
portador de una intencion significativa diferencial. Son indivisibles porque no pueden
descomponerse en unidades menores, como ocurre con la silaba o e grupo fénico. (...) ( Gili Gaya:
1962, 83).

Ahorabien, “ ¢como distinguimos los fonemas?(...) ¢como adquirimos conciencia del valor

significativo de un fonema frente a los demas de un sistema fonologico dado? (Gili Gaya: 1962,

86) Por contraste u oposicion, dice el propio Gili Gaya.
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El concepto de digtincion o diferencia presupone € de contraste, € de oposicion. No puede
distinguirse una cosa de otra, si no estén opuestas entre si, s no se relacionan por contraste. Una
cualidad fénica tendra funcion distintiva cuando se oponga a otra cualidad fénica; esto es, cuando
ambas formen una oposicion fonica. Las diferencias fonicas que en una lengua dada permiten
distinguir las significaciones, son oposiciones fonoldgicas, distintivas o relevantes. Por € contrario,
las diferencias fonicas que no permiten esta distincion son fonoldgicamente irrelevantes o no
pertinentes (Alarcos Llorach: 1968, 39).

En la lengua, el sistema para identificar fonemas consiste en sustituir un fonema por otro
en idéntico contexto, s esta sustitucion da como resultado palabras con significado distinto,
entonces estamos ante dos fonemas diferentes. En espariol, por gemplo, el fonema /b/ en beso
cambiado por /p/ hace otra palabra: peso, y si lo cambiamos /k/, queso, etc. En este caso, los
fonemas /bl, Ip/, /k/, que estan actuando en el nivel de la lengua como unidades distintas. “El
procedimiento utilizado se llama conmutacién, y consiste en sustituir un trozo fénico de un
significante por otro trozo existente en la misma lengua, de modo que d resultado fonico evoque
una significacion diferente; esto es, que sea € significante de otro signo” (Alarcos Lloracg 1968,
43).

Este sistema de identificacion de fonemas en la lengua puede aplicarse a la muasica para
diferenciar los sonidos. Si dentro de un motivo, dentro un giro melddico cualquiera, cambiamos
un sonido por otro y cambia el sentido melédico de este motivo, entonces estamos ante sonidos
diferentes. De la misma manera, si una vez constituido un acorde cambiamos cualquiera de sus
sonidos cambiando la estructura del acorde, estamos ante sonidos diferentes. De este modo se
establecen las llamadas “oposiciones fonoldgicas’ que caracterizan a sistema de la lengua, y de la
musica

El sistema fonoldgico del espafiol esta formado por 22 fonemas. Cada uno de estos
fonemas en la lengua se define por una serie de rasgos que los caracterizan. El sisema esta

constituido por cinco vocales (/al /el i/ /ol Iu/) y diecisiete consonantes, y dentro de éstas, las que
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corresponden a un solo fonema (/ch/ /d/ /t/ I/ I/ Ind &V [pl Irl Irel 1t]) y los que no corresponden a
un solo fonema (/5 /bl Ig/ /jl Ikl Iyl) El afabeto ortografico es un poco diferente, dado que hay
signos gque no corresponden a un solo fonema.

En lamusica el repertorio de sonidos, €l “sistema fonoldgico musical” esta constituido por
las notas (/do/ /re/ /mi/ /fal Isol/ /lal /si)*, las cuales, ad igual que los fonemas de la lengua,
permiten hacer infinidad de combinaciones. “A estas unidades fonoldgicas, que, en una lengua
dada, no son divisibles en unidades sucesivas mas pequefias y simples, se les da € nombre de
fonemas’ (Alarcos Llorach: 1968, 41), y su conjunto forma el sistema fonolégico de unalengua, y
en el caso delamusica, € “sistema fonolégico musical”.

Ahorabien:

Un fonema no puede ser analizado en elementos sucesivos mas pequefios, pero si en elementos mas
pequefios simultaneos: |os rasgos distintivos. Estos relacionan las unidades abstractas fonemas con
las propiedades aclsticas y articulatorias de las variantes en las que se materializan Los rasgos
distintivos son los Ultimos constituyentes de una lengua y es posible definir e fonema como una
matriz de rasgos (http://elies.rediris.es/elies4/Cap5.htm).

Dice Quilis que: “Un estimulo acustico cualquiera comprende cuatro elementos fisicos
congtitutivos: cantidad, intensidad, frecuencia del arménico fundamental y estructura formantica
de la onda sonora. Estos elementos fisicos se complementan con un patrén complejo de
dimensiones sicoldgicas’ (Quilis: 1988, 74).

Estos elementos fisicos constitutivos del sonido linglistico coinciden con las llamadas
cuatro cudidades del sonido musical. Estas cualidades son: altura (frecuencia del armoénico

fundamental), que depende de la frecuencia (ciclos por segundo) de la vibracion; duracion

14 Eg0s son los sonidos Ilamados naturales, 1os que en el piano se tocan con las teclas blancas, pero en medio de
al gunos sonidos se encuentran otros que corresponden a las teclas negras del piano y que son [lamados alterados: /do#-
reb/ /rett-mib/ /fatt-solb/ /sol#-1abl y |a#-sib); por tanto, los sonidos musicales no son siete sino doce, aunque otra falla
ddl sistema afabético musical solo permite nombrar siete. Esta serie de doce sonidos, [lamada escala cromética, con
sus diversas transposiciones a registros graves, medios y agudos, constituye € verdadero sistema fonoldgico de la
musica
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(cantidad), que depende del tiempo que dure la oscilacion; intensidad, que obedece a la fuerza con
gue se haga vibrar €l cuerpo sonoro, y timbre (estructura formantica de la onda sonora), que es una
cualidad especial que estriba en laforma de la onda sonora®™.

2.3.3. Ladoble articulacion en lalenguay en la armonia tonal

Una caracteristica imprescindible de la lengua es que sus elementos son articulados, pues
los sonidos inarticulados no pueden constituirse en signos, no pueden ser significantes que
evoquen un significado. “El hombre, al hablar, articula sus sonidos. Articular los sonidos, en este
sentido, consiste en que lo hace siempre de manera semejante, y de acuerdo a ciertas reglas de
combinacion que cumplen todos los hablantes para poder comunicarse” (Beristain 1976, 54). Los
sonidos que conforman los signos linglisticos, palabras, son sonidos articulados, es decir, se
combinan y relacionan de manera similar y conforme con ciertas reglas ya establecidas que hay

que cumplir.

Idiomas distintos tienen distintos sistemas de articulacidn; pero sin un sistema de articulacién no hay
lenguaje; en cada caso los sonidos deben tener una ordenacidn fija segiin “fonemas’, esto es, seglin
formas g emplares significativas que se oponen unas a otras de manera especifica (...) Los sonidos de
un idioma concreto pueden ordenarse siempre en una tabla, en la que se ponen de manifiesto las

oposiciones especificas que regulan los sonidos de este idioma (Snell: 1966, 38).

De la misma manera, en la musica, los sonidos no ordenados, combinados y relacionados
entre si, no constituyen acorde tonal. Pero la adecuada articulacion de sonidos permite obtener
acordes que dentro del sistema tonal van a ser “unidades susceptibles de empleo gramatical”
(Beristéin: 1984, 44). Los sonidos que conforman los acordes tonales son combinados conforme a

ciertas reglas que la propia tonalidad como sistema dicta'®.

15 parala descri pcién de las estructuras armoni co-tonal es, objetivo medular de esta tesis, centramos la atencion en la
cualidad sonora denominada altura, ya que los otros componentes sonoros: intensidad, duracién y timbre, aunque
presentes en cualquier sonido musical, para las combinaciones armonico-tonales no son rasgos pertinentes, es decir
rasgos que influyan cualitativamente en las combinaciones.

16 | areglageneral parala construccion de los acordes es que sus notas guarden entre si el interval o de tercera.



Pues bien, entre las caracteristicas més tangibles de la lengua esta su doble articulacion.
“Reservamos el término de lengua para designar un instrumento de comunicacion doblemente
articulado (...)” (Martinet: 1984, 31).

La primera articulacion de la lengua consiste en combinar adecuadamente las palabras de
acuerdo con ciertas reglas sintacticas que cada lengua posee. Toda informacion se transmite en una
sucesion de unidades (signos lingtiisticos, palabras), cada una de los cuales esta dotada de una
forma vocal y de un sentido, mismos que se pueden encontrar en otro contexto para comunicar
otro hecho diferente.

La segunda articulacion, por su parte, permite que cada uno de estos signos linguisticos
(palabras), dotados de un contenido semantico propio, se analicen en una sucesion de unidades
constitutivas (fonemas), cada una de las cuales contribuye a distinguirlas de otras unidades. Cada
lengua posee un numero limitado de sonidos (fonemas) que combinados mediante las reglas que
establece la segunda articulacion, dan como resultado un nimero casi infinito de palabras. En la
lengua, el fonema es el elemento mas simple y carece de significacion por si mismo, ademés de
gue su nuimero es limitado, pero a combinarse adecuadamente pueden obtenerse infinidad de
signos que si son significativos.

La masicatonal, al igual que lalengua, es movimiento organizado de sonidos a través de
un continuo de tiempo, y es también una “lengua’ doblemente articulada. En efecto, si
“reservamos €l término de lengua para designar un instrumento de comunicacién doblemente
articulado”, entonces la misica tonal es equivalente a una lengua.

En laarmonia tonal, la primera articulacién permite combinar adecuadamente los acordes
de acuerdo con ciertas reglas sintécticas que el sistematonal proporciona.

La segunda articulacién, en cambio, permite que cada uno de estos “signos armoénicos”:

acordes dotados de un “significado funcional” diferente, se analizan en una sucesion de unidades
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constitutivas menores (sonidos), cada una de las cuales contribuye a distinguirlas de otras
unidades. La muasica también posee un nimero limitado de sonidos que combinados mediante las
reglas que establece la segunda articulacién, dan como resultado un gran nimero de acordes. En la
musica, el sonido es € elemento méas simple y carece de significacion por si mismo, ademas de
gue su numero es limitado, pero al combinarse adecuadamente pueden obtenerse acordes que
tienen una funcién determinada dentro de las sucesiones armonicas. En la musicatonal, la segunda
articulacion abarca un campo mayor que el puramente armoénico, ya que los sonidos aislados no
sblo se combinan para formar acordes, sino para formar diversas combinaciones melddicas y
ritmicas.

2.4. El signo linglistico y armonico

“El més perfecto de los lenguajes simbdlicos es la lengua, que es de naturaleza oral. En
efecto, generalmente los hombres para comunicarse hablan, pronuncian sonidos simbdlicos. signos
linglisticos que representan y generan conceptos’ (Berigtain: 1976, 35). La lengua es un sistema
de simbolos relacionados entre si por medio de reglas, estos simbolos o signos linglisticos son las
palabras. El signo linguistico es la unidad minima de la oracién, constituido por un significante y
un significado. Se considera que la palabra, signo lingtiistico, es la minima unidad lingtistica con
significado; sin embargo, la nocién de palabra es complejay ambigua. Tradicionalmente se define
€l concepto palabra partiendo de su sentido: “una palabra es una forma linguistica que expresa una
nocién (por gemplo: “perro”’, “sol”, “cantar”, etc.,)” (Guiraud: 1964, 18), sin embargo, €l
concepto palabra también se puede definir desde el punto de vista formal: “se trata de un tipo de
construccién, de una combinacion de formas simples fijadas en una secuencia indescomponible’
(Guiraud: 1964, 19). En espafiol, existen palabras morfoldgicamente sencillas; compuestas de un
solo elemento: sol, dos, que, etc. Estas palabras no se pueden dividir en fragmentos mas pequefios

gue sean portadores de parte del significado y que contribuyan, al mismo tiempo, a significado
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total de la palabra. Pero la mayoria de las palabras estan formadas por segmentos gque contribuyen
adar € significado general, lo cual significa que las palabras son unidades compuestas.

Llevando estos conceptos a la armonia tonal, lo que podemos considerar como simbolos o
signos arménicos son los acordes'’, los cuales forman el arsenal de “signos arménicos’ que “son
elegidos y articulados (relacionados y combinados ordenadamente) conforme a ciertas reglas’,
pues al igual que en la lengua, € discurso arménico se presenta como una sucesion de acordes
colocados en cierto orden.

En efecto, “El habla humana esta formada, por lo general, de frases; las frases estan
construidas con palabras y las palabras estan formadas por sonidos’ (Snell: 1966, 13). En la
musica tonal el discurso arménico esta formado por progresiones, las progresiones estan
construidas con acordes y los acordes estén formados por sonidos. Por tanto, también el discurso
musical se degja descomponer, para su andlisis, en elementos mas 0 menos compleos:
progresiones, cadencias, acordes, intervalos armonicos, sonidos. Una progresion constituye una
sucesion de acordes que dan la idea de tener un principio y un fin bien determinado, es decir, un
todo formado por un conjunto armonicamente autonomo. Las partes que componen las
progresiones estan compuestas por acordes gue a su vez puede descomponerse en combinaciones
sonoras elementales, intervalos de tercera, quinta, séptima, etc., reunidas todas bajo la
denominacién general de intervalo arménico.

El acorde es la minima unidad arménica con “significado funcional”. Tradicionalmente se
define el concepto acorde como la ejecucién simultanea de tres 0 mas sonidos superpuestos por
terceras; sin embargo, el concepto acorde también se puede definir desde el punto de vista formal:

“se trata [exactamente], de un tipo de construccion [vertical de sonidos], de una combinacién de

YUsualmente se define @ concepto acorde como: “Ejecucion simultdnea de tres 0 més sonidos superpuestos por
terceras’. Setrata de un tipo de construccion sonora que consiste en una combinacion de interval os armaénicos simples
fijados en una simultaneidad que en e discurso musical tonal adquieren un significado funcional.
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formas simples [intervalos] fijadas en una[simultaneidad] indescomponible’ (Guiraud: 1964, 19).
Por tanto, el estudio de las formas armdnicas se centra en el acorde, pues se supone que €l acorde
es la mas pequefia unidad arménica con sentido arménico-musical.

En la musica tonal también existen combinaciones arménicas morfologicamente sencillas
compuestas por un solo intervalo armonico, sin embargo, pese a que en la mayoria de los casos
estos intervalos arménicos si adquieren un “significado funcional” dentro del discurso, existe
discrepancia entre algunos especialistas que consideran que estos intervalos no forman un acorde y
solo los suponen como un intervalo armonico. Estos intervalos arménicos simples podrian, por
analogia, corresponder a las palabras simples de la lengua, no obstante, estos intervalos si se
pueden dividir en sus elementos constitutivos, los cuales, por si solos tiene un caracter funcional.
La mayoria de los acordes estan formados por intervalos que contribuyen a dar e “significado
funcional”, ya que los acordes son unidades compuestas.

2.4.1. Significantey significado en los signos linguistico y armonico

“El signo linglistico es una unidad indivisible que tiene dos caras (semejantes a las dos
caras de una moneda): el significante, que es el sonido en €l cual esta contenido el concepto, y €l
significado, que es el concepto que nos despierta en la mente el estimulo provocado por €
significante” (Beristadin 1976, 35). En efecto, las palabras, consideradas como signos linguisticos,
estan compuestos de dos elementos: el significante, compuesto de sonidos en los cuales esta
contenido el concepto, y el significado que es el concepto que el significante evoca en la mente del
oyente después del estimulo del significante.

De la misma manera, e acorde, considerado como “signo armonico’, tiene dos
componentes. el significante, es decir, la combinacién de sonidos e intervalos arménicos que son
perceptibles por el sentido del oido; “los sonidos [simultédneos], articulados e interrelacionados que

escuchamos (...) o [ejecutamos]” (Beristain: 1984, 11), y el “significado”, el cual no es conceptual

38



sino funcional; un significado interno dentro del sistema arménico. Surge aqui €l problema del
significado en la masica, pues ésta no evoca conceptos, aungue, como ha quedado aceptado mas
arriba, su mensgje si estimula la imaginaciéon y conmueve al que escucha. Por tanto, en €l terreno
gue ahora pisamos, preferimos asignar €l concepto de significado a la funcion que cada acorde o
signo armonico desempefia dentro del sistematonal, por lo que es valido designar este componente
del signo arménico como “significado funcional” 2.

2.4.1.1. Expresion y contenido en € signo lingiistico y armonico

Desde otro punto de vista, significante y significado son equivalentes a expresion y
contenido. “Hjelmselv ha hablado(...) de expresion y contenido que son funitivos que contraen la
funcién de signo y que son solidarios(...), de donde se infiere que no puede haber ni contenido sin
expresion, ni expresion sin contenido” .(Beristain: 2001, 460). En este sentido, €l signo linglistico,
contiene dos planos: “el plano de los significantes congtituye el plano de la expresion, y el de los
significados el plano del contenido” (Barthes en Beristain: 2001, 461) Ahora bien, para Hjelmselv,
cada plano implica dos estratos: sustancia y forma, es decir, que el plano del contenido abarca

sustanciay formaal igual que el plano de la expresion.

Plano de la expresion:

La sustancia de la expresion es lamasa fénica (...), e continuuom de sonidos que es el mismo para
todas las lenguas (...); la zona amorfa en que cada lengua distinta incluye arbitrariamente cierto
nimero de figuras o fonemas. En otras palabras: la sustancia de la expresidn esla materia aclsticade
sonidos, € sistema fonoldgico, aquel cierto nimero de posibilidades aclsti co-articul atorias dadas en
una lengua sin que le precedan en € tiempo ni en un orden jerarquico o viceversa.

La forma de la expresion es la sustancia de la expresidn ya estructurada en los significantes de la
lengua: los fonemas; es decir, la materia sonora ya organizada, la cual, vinculada con la forma del
contenido (el significado ya estructurado) por una relacién de presuposicion que es reciproca,
constituye € signo (Beristain: 2001, 461).

8 En d lenguaje arménico tona € significado de un acorde puede corresponder, por analogia, a la sensacion de
agrado o desagrado que provoca en € oyente la combinacién consonante o disonante de los sonidos que integran €
acorde.
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Plano del contenido:

La sustancia del contenido es e continuuom amorfo de pensamiento, de ideas, de sentido, antes de
gue en cada lengua reciba distinta forma, el continuuom amorfo que en cada lengua es ordenado,
articulado, conformado de manera diferente.

La forma del contenido es la conformacién especifica que en cada lengua recibe la sustancia del
contenido (Beristain: 2001, 461).

EXPRESION CONTENIDO
SUSTANCIA FORMA SUSTANCIA FORMA
Masa fbénica, zona|La sustancia de la|“Continuuom amorfo|La conformacion
amorfa, de sonidos|expresion ya|de pensamiento, de|especifica del
utilizables para la|estructurada, la|ideas, de sentido”. El | pensamiento. El
articulacion de la|materia sonora ya| pensamiento en | significado conceptual
forma delaexpresidn. | organizada en signos | potencia. delalengua
especificos.
Cuadro 2. Elementos del signo lingiistico

Enfocando el “signo arménico” desde este punto de vista, encontramos una gran
correspondencia entre el signo linglistico y € acorde tonal. La sustancia de la expresiéon en la
muUsica es igual que la sustancia de la expresion en la lengua: “la masa fonica (...), € continuuom
de sonidos (...); la zona amorfa’, la gama de sonidos utilizables para la articulacién e integracion
de laformade la expresion.

La forma de la expresion linguistica también guarda una gran similitud con la forma de la
expresion en la misica. Aqui también se trata de “la sustancia de la expresion ya estructurada, es
decir, la materia sonora ya organizada en ritmos, melodias y armonias.

En este elemento del “signo arménico” encontramos, sin embargo, alguna diferencia con el
signo lingligtico. En la lengua, la forma de la expresion es € significante, el cua adquiere
normalmente formas predeterminadas. En efecto, con las “infinitas’ posibilidades de combinacion
fonética, elemento material de la sustanciade la expresion, se organiza la formade la expresion en

estructuras o signos linguisticos cuyo nimero sin embargo, es limitado. En laarmoniatonal sucede
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exactamente lo mismo: con las “infinitas’ posibilidades de combinacidn sonora, se organizan los
acordes, “forma de la expresion”, dando un nimero limitado de acordes. Pero esto silo sucede en
el plano armdnico, pues en realidad en la misica la forma de la expresion, el significante, no
cuenta con un repertorio de signos ya establecido, pues aunque existen algunas férmulas comunes,
ese conjunto de ritmos y melodias que integran la forma de la expresion, queda abierto a la libre
creatividad del compositor y se“inventa’ en cada obra

Tampoco hay una gran diferencia entre la sustancia del contenido de la lengua y la
sustancia del contenido en la masica. “El continuuom amorfo de pensamiento, de ideas, de
sentido”, en la lengua, es, con mucho, el mismo en la masica. La sustancia del contenido en la
lengua es el “pensamiento o referente extralinguistico o paradigmas ideoldgicos manifestados en la
lengua’ (Berigtain: 2001, 462), lo cual coincide con la sustancia del contenido en la musica,
constituida por todo el pensamiento musical en potencia que pueda ser actualizado en “diferentes
realizaciones potenciales que de las invariantes [sonoras] pueden actualizarse en un [evento
musical]” (Beristéin: 2001, 462).

La diferencia mayor esta en la forma del contenido: “la conformacién especifica que en
cada lengua recibe el continuuom amorfo de pensamiento”, misma que en la lengua se conforma
en el significado conceptual, mientras que en la masica ese mismo significado es mas bien
sensitivo. En la lengua la forma del contenido adquiere un significado entendible porque es
conceptual, en cambio en musica, la forma del contenido es un significado sensitivo e

indeterminado, lo cual abre la posibilidad de una pluriinterpretacion del mensaje musical.
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EXPRESION CONTENIDO
SUSTANCIA FORMA SUSTANCIA FORMA
Masa fonica, zona|lLa sustancia de la|"“Continuuom La conformacién
amorfa, de sonidos|expresion ya| amorfo de| especifica del
utilizables para la|estructurada, la| pensamiento, de| pensamiento
articulacion de la|materia sonora ya|ideas, de sentido”.|musical. El
forma de la| organizada en | El pensamiento | significado sensitivo
expresion. signos especificos: | musical en potencia. |y expresivo de la
acordes. musica
Cuadro.3. Elementos del signo musical

2.4.1.2. Arbitrariedad del signo linglistico y arménico

Otra caracteristica del signo linglistico es su carécter arbitrario, es decir, larelacion entre
el significado y el significante del signo linglistico es un acuerdo libre entre los hablantes de una
lengua; por tanto, cada grupo de hablantes manipula distintos significantes para un mismo
significado.

En la armonia tonal esta caracteristica del signo no esta bien definida, pues no se puede
hablar de un significado conceptual; sin embargo, existe musica en la que se intenta
conscientemente referirse a algo totalmente extramusical, por ejemplo, la misica descriptiva que
pretende describir objetos o acciones a partir de los sonidos. En algunos casos de esta misica no
existe la arbitrariedad porgue los sonidos son onomatopéyicos, es decir, que el signo esiconico. En
otros casos, en cambio, cuando no se intenta describir, sino expresar algun sentimiento o estado de
animo mediante el sonido musical (leitmotiv, por gjemplo), si hay arbitrariedad porque no existe
una conexion directa entre los sonidos que forman €l significante, y el significado que se pretende

expresar.
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3. LASESTRUCTURAS GRAMATICALESDE LA ARMONIA TONAL

Aceptada la musica como lenguaje, y estructuralmente andloga a la lengua, procedemos a
analizar su estructura arménica a partir de la morfosintaxis de la lengua. Centramos ahora la
atencion en la descripcion de las formas y funciones en la armonia tonal: plano musical donde se
revelan con mayor claridad las estructuras gramaticales. Lo anterior es posible sdlo porque en la
musica tonal, al igual que la lengua, “el discurso se presenta como una sucesion de formas
colocadas en cierto orden. [Y] se degja descomponer por analisis en elementos mas 0 menos
complejos’ (Guiraud: 1964, 17).

3.1 Gramatica y armoniatonal

La descripcion de las estructuras arménicas de la masica tonal la hacemos con base en la
gramatica: rama de la linglistica que estudia la forma y composicion de las paabras y la
interrelacion logica de éstas dentro del discurso. Comparamos esta disciplina linglistica con la
armoniatonal que tiene como objeto de estudio los mismos aspectos morfosintacticos de la musica
delos siglos XVII, XVl y XIX.

El estudio de la gramatica muestra el funcionamiento de las palabras en una lengua; por
tanto, la gramatica estudia cdmo se organizan las palabras y los grupos de palabras con €l fin de
cumplir con el objetivo principal del lengugje que es la comunicacion humana. La gramética
tradicional se divide en varias partes:

Morfologia. Parte de la gramética que estudia la estructura interna de las palabras. Estudia
las formas de las palabras y sus transformaciones (género, nimero, modo, tiempo)

Sintaxis. Parte de la gramatica que ensefia a coordinar y unir las palabras para formar
oraciones. Estudialarelaciony orden de las palabras dentro de la oracion.

Ortografia. Parte de la graméatica que sistematiza el empleo correcto de las letras dentro de

las palabras asi como el uso de los signos de puntuacion.
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Prosodia. Parte de la gramética que estudia las reglas de pronunciacion y acentuacion
(agudas, graves, llanas, esdrujulas, sobre esdrujulas, €etc)

Analogia. Parte de la graméica que estudia los accidentes y propiedades de las voces
consideradas aisladamente (sinbnimos, antdnimos, parénimos, homonimos) En este trabajo, sin
embargo, adoptamos el término gramética como morfosintaxis. €l estudio de la forma de las
palabras y su interrelacion sintactica dentro del discurso

Pues bien, si toda lengua posee su propia graméatica, y Si aceptamos que la tonalidad en la
musica es equivalente a una lengua, 16gico es que ésta posea su propia gramética, es decir, su
propia morfosintaxis, disciplina linglistica que estudia como se organizan los sonidos en €l
discurso musical con el fin de cumplir con el objetivo principal de esta “lengua’: la expresion.
Como cualquier sistema lingtiistico, la tonalidad tiene su sistema gramatical propio que sienta las
reglas de la organizacion estructura y funcional propia y peculiar de los sonidos para formar

melodias y armonias..

(...) Gramética musical. Arte de gecutar y escribir correctamente la lengua musical”. Se dice
correcta 'y no bellamente porque lo Unico capaz de ser ensefiado es la correccion, no la belleza. La
gramética se divide en analogia, sintaxis, prosodiay ortografia. En la misica la armonia, la melodia
y €l ritmo pueden sujetarse provechosamente a esa misma division. (...) la anaogia arménica nos da
a conocer |os acordes ai ladamente, con sus propiedades; laprosodiay la ortografia (...) nos ensefian,
respectivamente, a gecutar y a escribir, y la sintaxis, a ordenarlos en la frase musical (Berna
Jménez: 1950, 14).

La gramética en la misica tonal es llamada Armonia™®. Su objeto de estudio son las

estructuras morfofuncionales de los acordes. Es una especie de gramética descriptiva, funcional o
estructural en donde se estudian las estructuras morfofuncionales de los acordes de una manera

egtatica o sincronica. El estudio de este elemento de la misica, denominado armonia, se basa en el

19 | a armonia es la combinacién simultanea de sonidos de altura diferente. Normalmente la armonia sirve de soporte
de la melodia, desarrollandose también dentro del espacio y € tiempo pues comprende sonidos de diferente dtura 'y
duracion. La estructura tonal se manifiesta més concretamente en e elemento arménico y es dentro de éste que se
puede establecer con mayor precision una gramética



uso caracteristico de los sonidos musicales segiin la autoridad de los grandes compositores de los
siglos XVII, XVII1 y XIX, y €l juicio de los tedricos especialistas.

La armonia, como disciplina lingtistico-musical, a igual que €l estudio gramatical de una
lengua, se pueda dividir en varias partes.

a) Morfologia armonica. Parte de la armonia que estudia la estructura interna de los
acordes. Desde este punto de vista se pueden estudiar las formas de los acordes y sus
transformaciones (mayor, menor, disminuido, aumentado) posiciones (abierta cerrada) estados e
inversiones (Fundamental, 12 inversion, 22 inversion, etc.).

b) Sintaxis arménica. Parte de la armonia que ensefia a coordinar y unir los acordes para
formar progresiones. Estudia la relacion y orden de los acordes dentro de las sucesiones
armonicas.

c) Ortografia armonica. Es la parte de la armonia gque estudia la escritura correcta de los
sonidos (notas) dentro de los acordes asi como la conduccidén adecuada de las voces para evitar
relaciones armonicas prohibidas. Esta parte queda fuera de estatesss.

3.2. Morfologia del signo armonico

Las formas que presentan las palabras se estudian desde la morfologia. Porque “la
morfologia es un término que se aplica simplemente a aguella rama de la linglistica que se
interesa por las “formas de las palabras’ en construcciones y usos diversos’ (Matthews. 1979, 15).
El estudio de las formas gramaticales, morfologia, se centra en los signos o palabras, y una palabra
la podemos analizar en términos de unidades fonolégicas: silabas, letras o fonemas, y considerar
estos elementos como primitivos o minimos formativos de la palabra, es decir, como elementos de
la segunda articulacion.

En un primer acercamiento a la forma de las palabras, “la primera unidad superior al

fonema, y que puede abarcar uno o varios es lasilaba’ (Quilis: 1972, 123). “Lasilaba es el fonema
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o conjunto de fonemas que se pronuncian con cada una de las intermitencias de voz” (Escarpanter:
1981, 5). “(...) la nocion de la silaba aventgja a los fonemas; las palabras cantadas han sido
divididas en silabas, jamas en fonemas (...)" (Hala 1966, 4).

En musica, la unidad superior a sonido simple es €l intervalo: distancia o diferencia de
altura entre dos unidades fénicas diferenciales™.

En la lengua, el contraste u oposicion entre dos fonemas es aprovechado para formar
silabas, las cuales pueden, a su vez, ser formantes de unidades mayores. “La naturaleza de las
silabas se ha fundado sobre la percepcion sensorial del sujeto que escucha y que tiene, al
comienzo, laimpresion de un crecendo de intensidad, seguida de un decrecendo” (Hala:1966, 9).
“En espafiol hay por o menos una vocal en cada silaba y ella sola puede congtituir silaba”
(Escarpanter: 1981, 5).

En e sistema armonico tonal el fendmeno analogo es la formacion de intervalos,
consistente en la relacion de oposicion entre dos sonidos cuyo contraste de altura permite
distinguirlos, al mismo tiempo que establece entre ellos una relacion mutua. La naturaleza de los
intervalos se funda también en la percepcidn sensorial ascendente o descendente del que escucha.
En e caso de las silabas se parte de la “discontinuidad en la intensidad del efecto auditivo;
discontinuidad causada por las diferencias de sonoridad de los fonemas’ (Hala: 1966, 9). Esto
mismo podria enunciarse de los intervalos musicales, pues la percepcion sensorial ascendente o
descendente se basa en la discontinuidad causada por las diferencias de altura de los sonidos; por
tanto, el intervalo, a igual que la silaba, podria definirse como la articulacion de sonidos que

constituyen una unidad caracterizada por un movimiento ascendente o descendente; una sonoridad

% En armonia interval o se refiere a dos sonidos de altura diferente que suenan de forma simultanea.
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compuesta por dos sonidos que constituyen una unidad auditiva; un sissema de movimiento
articulatorio ascendente o descendente™.

Ahorabien, el estudio de la silabas implica varios aspectos. el tamafio, pues la silaba puede
tener desde un fonema hasta cinco, su clasificacibn como diptongo, triptongo, etc. y su
estructuracion: una consonante y una vocal, dos o tres consonantes apoyadas en una vocal, etc.

De la misma manera, el estudio de los intervalos involucra varios aspectos entre los que
destaca su extension, es decir, la distancia que existe entre los dos sonidos que forman el intervalo.
El intervalo no es el conjunto de sonidos que se pronuncian en una sola emision de voz, como la
silaba, sino, la relacion sucesiva o simultdnea que se va estableciendo entre los sonidos para
formar melodias y, 0, armonias. El nimero de elementos que intervienen en la conformacion de
los intervalos es invariable, pues los intervalos se forman y se calculan siempre de un sonido a
otro®,

Pues bien, asi como un primer acercamiento a la forma de la palabra nos llevaria a
descomponerla en unidades fonolégicas y silébicas, de igual manera el andlisis de la estructura de
un acorde podria hacerse Unicamente a partir de los intervalos y sonidos gue los conforman, 1o
cual equivaldriaa descomponerlo en sus unidades fonolégicasy silébicas.

La morfologia armdnico-tonal, en este primer nivel, seria simple y sencilla, dado que las
estructuras de los acordes tonales responden siempre a la superposicion de terceras. Por tanto,

desde este punto de vista, podremos advertir que al igual que las palabras se forman por silabas,

2 |_as relaciones intervélicas se dan bésicamente de dos maneras: relaciones mel6dicas, horizontales o sucesivas
cuando un sonido suena primero y después d otro; y relaciones armonicas, verticales o simultaneas cuando los dos
sonidos que forman € intervalo suenen a mismo tiempo. Por otro lado, aunque la pdabra interval o es susceptible de
aplicarse también a tiempo, es decir, a la duracion del sonido, en este trabajo, relacionado principalmente con la
organizacion del espacio sonoro-musical, € término designa a una unidad auditiva formada por la percepcion sucesiva
0 simultanea de dos sonidos diferentes entre si por su altura.

2 También se puede atender a la sensacion consonante o disonante que provocan los sonidos en determinadas
relaciones intervélicas.
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los acordes tonales se componen por intervalos de tercera, y que los intervalos estdn compuestos
de sonidos.

Analicemos, en primer lugar, el acorde de tres sonidos, llamado triada®.

C
B
A
G |* 4
F o=
E * Py =
D
C *
Cuadro 4. Triada.

En primer lugar, se advierte que la triada esta formada por los sonidos C-E-G**, de abajo
hacia arriba. En segundo lugar, que los sonidos guardan entre si una distancia de tercera®. No
obstante, las nociones anteriores no nos dicen mucho acerca de la morfologia de los acordes, pues
para esto hay que tomar en cuenta la distancia intervalica real que media entre estos sonidos
separados por terceras, es decir, la calificacion de los intervalos. Esto, por tanto, constituye apenas
un primer acercamiento a la morfologia del acorde, donde se le considera formado por intervalos
armonicos de terceray los sonidos conformantes de estos intervalos. En efecto, profundizando un
poco este andlisis, nos lleva a poner atencion en la distancia real que media entre cada uno de los

sonidos que conforman €l acorde, lo cual, ain dentro de un andlisis de unidades morfoldgicas,

% |_os sonidos se representan en un partitura por medio de las notas: signos en forma oval ada que se colocan sobre €
pentagrama. En este trabgjo, sin embargo, se adopta también € sistema anglosgjon de representar los sonidos por
medio deletras: C=do,D=re, E=mi,F=fa, G=s0l, A=layB =s.

2 pPor e hecho de intervenir en la conformacion de un acorde, a cada una de los sonidos se les atribuye una funcion
dentro del mismo. El sonido C es la fundamental, mientras que las otras dos notas, E y G, toman su nombre de la
distancia que media entre ellas y la fundamental: € sonido E se encuentra a distancia de una tercera, por lo cua se
denominatercera, d mismo tiempo que el sonido G esla quinta, por guardar esta distancia con lafundamental.

% a forma tradicional de computar los intervalos comprende dos pasos. la clasificacion y la calificacion. La
clasificacion consiste en contar € ndmero de grados que media entre los dos sonidos que comprende € intervalo a
calcular, mientras que la cdificacion consiste en contar los tonos y semitonos que separan los dos sonidos del
intervalo. De acuerdo con la clasificacion, entre C y E hay tres grados: tercera (C-D-E), y entre E'y G, también hay un
intervalos de tercera (E-F-G). También es digno de notarse la distancia intervdlica entre C y G, entre las cuales se
forma una quinta por haber cinco grados (C-D-E-F-G)
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permite apreciar con mayor exactitud su estructura. Esto nos lleva a evidenciar que a pesar de que
los dos sonidos que se superponen a la fundamental guardan distancias intervalicas de tercera, esta
tercerano esla misma entre C-E que entre E-G. Entre los sonidos C-E hay una distancia de tercera
mayor, mientras que entre E-G la distancia es de tercera menor®®. Comparando, por otro lado, la
estructura intervélica entre este acorde y los construidos sobre los otros grados de la escala, se
advierte que, a pesar de que todos estan construidos por terceras superpuestas, en realidad las

estructuras on diferentes.

% |os calificativos mayor, menor, justo, aumentado y disminuido derivan de la calificacion, es decir, del conteo de los
tonos y semitonos que separan |os sonidos que forman el interval o en cuestion. Contar €l nimero de tonos y semitonos
gue separan las notas que forman un intervalo equivale a cdificar € intervao, lo cual permite una mayor exactitud en
el cllculo de los intervalos, pues a complementar la clasificacion (conteo de los grados que separan las notas de un
intervalo), nos proporciona la distancia exacta entre dos sonidos. Ya se mencion6 que € sstema fonolégico de la
musicatonal estaintegrado por los sonidos C-D-E-F-G-A-B, sin embargo, esto no es totalmente cierto. En redidad €
sistema fonoldgico del sistema temperado esta integrado por doce elementos [lamados semitonos, que constituyen
cada una de las divisiones en partes iguales de un intervalo de octava, es decir, la distancia que media entre un sonido
y su repeticion: entre do4 y do5, por ggemplo. Un semitono, por tanto, es un doceavo de octava. La escala que contiene
todos los semitonos es Ilamada cromética, mientras que la escala compuesta por tonos y semitonos se [lama diatonica.
Escala cromética C—C#Db—-D—D#-Eb—E—F—F#Gb—G—G#Ab—A—A#Bb—B—C. Al contar los tonos y
semitonos en un intervalo se toma en cuenta que dos semitonos hacen un tono, por tanto, entre C-D hay un tono,
porque existe entre ellos dos semitonos, en cambia entre E-F y B-C s6lo hay un semitono. De esta forma se procede
pararedizar la caificacion de los interval os.

CALIFICACION DE LOSINTERVALOS
DeCa... Nombrey Distancia en tonosy Distancia en
calificativo Semitonos Ssemitonos

C * 8%justa 5 tonos y dos medios tonos 12

B * 7amayor 5 Y2tonos 11
A#-Bb * 7amenor | 4 tonosy dos medios tonos 10

A * 6a mayor 4 %> tonos 9
G#-Ab * 6amenor | 3 tonosy dos medios tonos 8

G * 5a justa 3 Y2tonos 7
F#Gb * 4a aumentada 3 tonos 6

F * 48justa 2 Y2tonos 5

E * 32 mayor 2 tonos 4
D#-Eb 32 menor 1% tonos 3

D 2a mayor 1 tono, (dos semitonos) 2
C#-Db 23 menor 1 semitono 1

C * Unisono No hay distancia 0

La tabla muestra la distancia intervélica que media entre los sonidos a partir C, pero € céculo se puede hacer a partir
de cualquier sonido, solo hay que contar €l nimero de tonos y semitonos que separa los sonidos. Del mismo modo, €
conteo se puede hacer de forma descendente.
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C
B *
A# Bb
A *
G#ADb
G *
F# Gb
F * X
E * X
D# Eb
D * X X
C# Db
C * X X
B X X X (3,3,6)
A# Bb
A X X X (34,5
G#ADb
G X X X (4,35
F# Gb
F X X (4,35
E X X (34,5
D# Eb
D X (34,5
C# Db
C X (4.35)
Sonidos | I 1 v Vv VI VIl | ldentidades
intervalicas

Grados
Cuadro 5. Acordes diferentes sobre cada uno de los grados de la escala

Podemos observar que la triada construida sobre los grados I, 1V y V tienen la misma
distribucion de terceras (identidad intervalica (4, 3, 5)%'), mientras que las triadas de II, 111 y VI
tienen una estructuraigual entre si (identidad intervélica (3, 4, 5)), pero diferente alos grados |, |V
y V. De la misma manera se puede observar que la triada construida sobre el VII grado tiene una

estructura intervalica diferente atodos las demés (identidad (3, 3, 6).

" Los nimeros de las identidades intervéicas representan @ nimero de semitonos que separa las dos notas del
intervalo. Son denominadas distancias y se computan contando como uno cada uno de los semitonos  adyacentes que
separan las notas. El primer nimero serefiere a la distancia que media entre los dos sonidos que forman € intervalo,
mientras que e segundo alude a la distancia restante que complementa la 82 Esta es otra forma de cacular las
distanciasintervélicas.
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Los acordes que se construyen superponiendo primero una tercera mayor sobre la
fundamental, y luego una tercera menor, se denominan, mayores. Los acordes en los que se
incorpora primero una tercera menor y luego una mayor, se designan como menores. Y las triadas
estructuradas con dos terceras menores, como es el caso de la triada de VI, se llaman de 52
disminuida. Es posible también estructurar una triada superponiendo dos terceras mayores sobre la
fundamental. Esta triada, denominada de 5% aumentada, no esta contenida en la tabla porque su
construccién requiere del uso de una alteracion, es decir, de sonidos ajenos a la escalatonal de que
setrate.

Ahora bien, superponiendo sobre la triada un sonido més a distancia de tercera se obtiene
un acorde de séptima. Este tipo de acorde es de uso muy frecuente, sobre todo el acorde de séptima
de dominante que es con mucho el acorde méas usado después del de ténica. La morfologia de estos
acordes resulta por demés interesante. Se trata de analizar cdmo estan conformados estos acordes
desde el punto de vista morfolégico. Siguiendo los parametros tonales que especifican un
repertorio de sonidos determinados para cada tonalidad, es decir, adoptando para la construccion
de los acordes de séptima sblo las notas que forman la escala de latonalidad en cuestion, se puede

ver gue solo es posible obtener cinco acordes de séptima cuya morfologia es diferente.
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C
B *
A#Bb
A * X
G# Ab
G * X
F# Gb
F * X X
E * X X
D#Eb
D * X X X
C#Db
C * X X X
B X X X X (3.34,2)
A#Bb
A X X X (34,32
G# Ab
G X X X (4,3,3,2)
F# Gb
E X X (4,3,4,1)
E X X (3432
D#Eb
D X (34,32
C#Db
C X (4,3,4,1)
Sonidos I 1 [l v \Y VI VIl | Identidades
intervalicas
Grados
Cuadro 6. Los acordes de séptima

Al construir acordes sobre cada uno de los grados de una escala usando solo los sonidos de
la misma se obtienen estructuras que se repiten, tanto s se trata de triadas, como s se trata de

acordes de cuatro sonidos®,

% En redidad, las nociones arménicas implican € estudio de otros aspectos relacionados con la morfologia: la
posicion de los acordes y su estado. Disponer un acorde en forma cerrada o abierta serefiere alaposicion, y usarlo en
estado fundamenta o en inversion esrelativo a su estado. Un acorde esta en posicidn cerrada cuando los sonidos que
lo forman se encuentran uno junto a la otro sin dejar mas espacio entre ellos que @ que los separa como terceras.
Disponerlo en forma abierta es acomodar |os sonidos de modo que dentro del espacio que |os separa quede lugar para
colocar algin sonido méas, desde luego de los que conforman € acorde. La posicion de los acordes no modifica en

52



TRIADAS ACORDES DE CUATRO SONIDOS
Mayor Menor 52 -15 +|7? de| 72 de| 7@ 72 mayor | 72 menor
(4,35 (34,5 (3,3,6) (44,9 dominante | sensible | disminuida| (4,3,4,1) |(3,4,3,2)
4332 |(33342 [(3333)

Grados de la escala sobre |0s que se construye cada una delas estructuras.

I I VI I \Y VI VI I I
v I v I
V VI VI

Cuadro 7. Las estructuras acordicas que serepiten

3.2.1. La morfologia en sentido mas profundo

La descripcion morfoldgica que se ha intentado hasta ahora, da como resultado un
conocimiento fundamental sobre la estructura de los acordes, sin embargo, sera bueno intentar
llevar este estudio a un segundo grado para profundizar y sobrepasar el andlisis de los signos
armonicos en unidades morfoldgicas simples. En efecto, cuando analizamos una forma concreta,
ya sea palabra 0 acorde, nos preguntamos cual es exactamente su significacion, refiriéndonos no
yaalaformaindividual; no ala palabra o acorde compuesto por elementos mas pequefios, sino a
una unidad abstracta con un significado concreto. Es cierto que los signos estan compuestos por
estos elementos: sonidos; letras o notas, |0 cual es una propiedad del signo, pero no del significado
gue esta siendo simbolizado. Adentrandonos en este otro nivel de andlisis de los signos, podremos
ver que una palabra o acorde es una unidad abstracta compuesta por particulas mas pequefias, que
lgos de considerarse formativos compuestos smplemente por sonidos, son particulas que
contribuyen a dar al signo su significado.

En una lengua flexiva como el espariol, los signos son susceptibles de descomponerse en

sus elementos formativos llamados morfemas. De la misma manera, en la armonia tonal, los

nada su morfologia, pues se considera que la estructura inicial del acorde no es afectada s se disponen las notas en
forma abierta. Lo anterior aparentemente contradice la regla de formar acordes sdlo por terceras superpuestas, ya que
en redidad la primerainversion esta formada por unaterceray una cuartay la segundainversion por una cuartay una
tercera. Sin embargo se tiene en cuenta que las relaciones resultantes en las inversones son producto de la
manipulacion de los mismos sonidos que forman € acorde en estado fundamental.
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acordes son desconponibles en “morfemas armonicos’: intervalos simultdneos que ya indican la
funcién del acorde dentro del sistema. Las unidades mas pequefias: formativos de las palabras, se
conocen generalmente, aunque no universalmente, como morfemas. EI morfema es “el elemento
minimo con significacion individual de las emisiones de una lengua. En términos saussurianos, un
morfema es un signo minimo” (Scalise: 1987, 51). “(...) € morfema es la unidad minima,
indivisible o primaria; la palabra es meramente un elemento mas de una jerarquia de unidades
complgjas 0 no minimas en la que se incluyen la frase, la proposicién, la oracién y otras unidades
mas extensas si cabe’ (Matthews: 1979, 24). Parafraseando a Matthews, podria decirse que €l
intervalo armonico es la unidad arménica minima, y que el acorde es sélo un elemento mas de una
jerarquia de unidades méas complejas. Los morfemas son el resultado de las combinaciones de los
fonemas, mientras que los intervalos armoénicos son €l resultado de las combinaciones simultaneas
de los sonidos. El morfema es, pues, el signo gramatical minimo en que se pueden descomponer
las palabras y congtituyen la unidad minima de analisis morfologico. Sin embargo “La hipotesis de
gue los morfemas son los elementos minimos con significacion de una lengua no se puede sostener
(...). En muchos casos, el papel de signo minimo debe asignarse a un nivel superior, €l nivel de la
palabra’ (Scalise: 1987, 54). La morfologia linglistica, o estudio de la forma, nos dice que las
palabras estéan formadas por elementos que contribuyen a su significado final. La forma de los
sustantivos, generalmente compuesta, esta formada por un elemento que permanece invariable el
cual es el portador de la significacién principal. Esta parte, llamada raiz por algunos autores, es el
lexema. El sustantivo contiene también elementos variables que complementan su significacion,
éstos son los morfemas que a su vez se dividen en gramemas y derivativos. Los gramemas indican
los accidentes gramaticales del sustantivo: género y nimero, mientras que los derivativos, como su
nombre lo dice, indican otras caracteristicas derivadas del nombre,: diminutivo, aumentativo,

colectivo, €tc.



Llevando estos conceptos a terreno de la armonia tonal, vemos que la forma de los
acordes mayores y menores, los cuales, aunque metaféricamente, podrian compararse con los
sustantivos, esta congtituida por un intervalo invariable que contiene su “significacion funcional”
principal. Este intervalo, que bien podria encontrar equivalencia con €l lexema de las palabras, y
por analogia, se podria considerar lexemadel acorde, esla 52 justa (distancia 7) que se forma entre

la fundamental y la quinta de estos acordesM y m.
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6lo
g K

D# Eb
b .
C# Db
c .
Cuadro 8. El “lexema’ delos acordes mayores y menores
El cuadro muestra el intervalo invariable de 52 justa, “lexema de estos acordes mayores y

menores. Dentro de la estructura tonal, este intervalo lexema no puede variar sin que la estructura
y significacion funcional de estos acordes se altere también.

El sustantivo contiene un gramema gue indica el género masculino o femenino. De la
misma manera, los acordes contienen elementos variables que complementan su significacion
funcional. Estos elementos podrian encontrar equivalencia en los morfemas del sustantivo. Los

intervalos gramemas, por tanto, indican los “accidentes gramaticales’ del acorde. El intervalo
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equivalente al gramema de género es el intervalo de tercera. Este es un intervalo variable, pues en
el interior del acorde latercera puede ser mayor o menor. En general se considera que el acorde es
mayor Sl su tercera es mayor, y es menor cuando su tercera es menor. Este intervalo gramema,
influye directamente en la sonoridad brillante y equilibrada de las triadas mayores y opaca, y un

tanto inestable en las menores.

%ﬁ FLd ™ LY
L) Fa L% ) i L %]
Ml g 3 8 o 8 w7
Py < .1 hl
F
E *
D#Eb
D *
C#Db
C * *
B * *
A#Bb
A * * *
G# Ab
G * * *
F# Gb
= * *
E * *
D#Eb
D *
C#Db
C *
[ Il 1] v Y VI
Cuadro 9. Los acordes mayores y menores constituidos por lexema y gramema, intervalos de
52j y 33M y m, respectivamente

Observando la tabla se podra comprobar que las triadas de |, IV y V son mayores, ya que
se tercera es mayor, mientras que las de 1, 111, y VI son menores porque éste es el calificativo de
sus terceras. Esto nos da la morfologia general de las triadas mayores y menores. Las triadas
mayores estan conformadas, de abajo hacia arriba, por una tercera mayor y una quinta justa, en
tanto que las triadas menores se componen de una tercera menor y una quinta justa. Por lo que se

refiere alos acordes de 72 el lexema, intervalo invariable, sigue siendo la 52 justa, mientras que el

56



gramema de género contintia siendo la tercera en combinacion con la 72 En efecto, los acordes de

72 que tienen la 32 mayor, tienen también 72 mayor, y los que tienen la 32 menor tienen igualmente

la 72 menor.
» , .
¥ .-.
1™ TI} 3
WSAT | |
'Y < -
C
B *
A# Bb
A * *
G# Ab
G * *
F# Gb
F * * *
E * * *
D# Eb
D * * * *
C#Db
C * * * *
B * * * *
A# Bb
A * * *
G# Ab
G * * *
F# Gb
F * *
E * *
D# Eb
D *
C#Db
C *
Sonidos 1 111 \Y \Y VI VIl
Grados
Cuadro 10. “Lexemasy gramemas’ en los acordes de 72
Los acordes de | y 1V, denominados de 72 mayor, tienen la 32y la 72 mayor, mientras que
losdell, 111y VI, designados como 72 menor, poseen la 32y la 72 menor.

Ahora bien, € sustantivo contiene también un gramema de nimero que se refiere al
singular y plural. En armonia es dificil implantar un gramema de nimero en los acordes. Lo que si
es real es gue hay otras estructuras acordicas que no caen dentro del concepto mayor y menor. Es
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€l caso del acorde triada del V11 grado, denominado acorde de 52 disminuida, estructurado con dos
terceras menores. En este acorde especial y Unico dentro de los acordes tonales, la 52 disminuida es
quiza el lexema invariable de este acorde singular, pero la 32 menor no puede considerarse como
gramema de género. Posiblemente esta variacion de la quinta sea la que permita encontrar una
analogia con el gramema de nimero en el sustantivo, pues de hecho, los mismos adjetivos:

aumentado y disminuido, implican cantidad, aunque no especifican precisamente al singular y

plural.
h s
%
1™ E
RN T
el
B N
A#Bb
A
G# Ab
G
F# Gb
F X
E
D#Eb
D X
C#Db
c
B X (3,36,
Cuadro 11. El acorde de 53 disminuida

Dentro de los acordes de 72 existen tres estructuras cuya morfologia es igualmente dificil
por no contener la designacion de mayor o menor. Estas organizaciones son las que se fundan
sobre el V y VII grado de la escala. El acorde de V7 contiene el intervalo de 52 justa, mismo que
ha sido considerado como lexema, elemento invariable, sin embargo, su tercera es mayor mientras
su 72 es menor, lo cual parece una contradiccion. Se trata de una estructura especial y Unica entre

los acordes de 72, porgue, mientras todos los demas acordes sélo contienen una disonancia, la 72, el
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V7 contiene dos disonancias, la 72 menor (distancia 10) que se forma entre la fundamental y la 72,

y la58disminuida (distancia 6) formadaentrela 32y la 72

A .
|
WA
'y
* * * *
G |GH|A |A#| B | C|C#| D |D#|E | F |F| G
Ab Bb Db Eb Gb
Cuadro 12. El acorde de séptima de dominante

Los acordes de 72 construidos sobre el VII grado son igualmente singulares en su
estructura. EI denominado 72 de sensible V117, contiene 32 y 72 menor (distancias 3 y 10), pero su
52 es diminuida. Contiene, a igua que €l V7, dos disonancias. la que se forma entre la
fundamental y la 72 y la que se forma entre la fundamental y la 52 diminuida.

Sobre  mismo VII grado, derivado del modo menor, se forma otro acorde designado
como de 72disminuida V117-. En el modo mayor este acorde requiere el uso de un sonido alterado.
La estructura de este acorde se forma a partir de la superposicién de tres 3as menores, o cual da
como resultado una 52 disminuida (distancia 6) y una 72 también disminuida (distancia 9),
edructura Unica y especial entre los acordes se 72 Este acorde contiene tres intervalos
considerados como disonantes. la 72 diminuida, y dos 5as disminuidas, una formada entre la

fundamental y la52 y otraformadaentrela 32y la 72

.ﬁ] -IEI— blEl—
;il
RN A |
Y
VIIT WIIT—
viiz | * * * *
VIi7T— | * * * *
B|C|C#| D |D#|E|F |F#| G |Gab| A |A#| B
Db Eb Gb Ab Bb

Cuadro 13. Los acordes de 72 de sensible y 72 disminuida
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Estos intervalos disonantes y contradictorios, sin embargo, contribuyen a otorgar el
significado funcional del acorde de 72 sobre los grados V y VII, cuya fuerza'y empuje tonal de
tensiébn y movimiento, contrastante con la estabilidad y equilibrio de los acordes mayores y
menores, permite establecer una analogia entre estos acordes y €l verbo, como significante de una
accion.  Aunque los otros acordes de 72 también son disonantes, la disonancia no es igua. En
aguellos la disonancia es estética, mientras que en los acordes recientemente descritos la
disonancia es dinamica y direccional, porque exige la marcha y resolucion hacia una direccién

determinada por la dinamica de sus disonancias.

Los movimientos intencionales son designados, de manera natural y evidente, por verbos vy,
precisamente los verbos sencillos y originarios designan movimientos fisicos (...): andar, coger (...)
El movimiento intencional se orienta hacia un determinado objetivo, el movimiento llegaa su fin: €

andar, cuando se hallegado; el coger cuando setiene €l objeto en lamano (Snell: 1966, 60).
Y son estos acordes de 72 los més dindamicos; los que impulsan a una accién, los que

requieren una resolucion gue lleve al reposo de un acorde estable, el més estable de todos, €l de
ténica, llegando asi al sosiego total, lo cual equivale a la consumacion de la accion “significada’ e

impulsada por el acorde “verbo”.

3.3. Lagntaxisarmonica

La sintaxis es la parte de la gramatica que se encarga de estudiar las normas que rigen la
forma en gue las palabras se organizan en constituyentes sintacticos mayores. Enfocar la armonia
tonal desde la perspectiva de lasintaxis equivale a estudiar en qué formas se combinan los acordes
para formar progresiones, es decir, €l orden lineal de aparicién de los acordes dentro de las
progresiones, aunque este orden en algiin momento puede ser violentado; la agrupacion de acordes
dentro de categorias sintacticas, y la estructura jerarquica mediante la que se organizan las

progresiones armonico-tonales. La sintaxis estudia como se combinan las palabras para formar
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unidades de significado superior. Esta disciplina linglistica puede, por analogia, aplicarse a la
musica para estudiar como se combinan los acordes para formar progresiones.

3.3.1. Sintagmay Paradigma

Los signos linglisticos establecen entre si dos tipos de relacion: las relaciones
paradigméticas y las relaciones sintagméticas. Las relaciones paradigméticas se establecen
tomando en cuenta, por un lado, €l parecido de su formay, por otro, el parecido del concepto que

expresan.

En nuestra mente, como s fuera un gran estante con muchos cgjones, las palabras se encuentran
asociadas, ordenadas, clasificadas, por € parecido de su forma y también por e parecido del
concepto que expresan. (...) El paradigma, asociacién mental entre las palabras, ya sea por €
parecido de su forma, ya sea por € parecido de la idea que expresan, se caracteriza porque las
palabras que lo forman no siempre aparecen en un orden determinado ni en un ndmero definido
(Beristéin et al: 1976, 87).

Las relaciones sintagméticas, por su parte, consisten en acomodar 0 combinar de manera

precisa las palabras para formar expresiones significativas. Se trata de una relacion lineal cuya
combinacion debe obedecer, con la mayor precision posible, alasreglas del sistema, de tal manera
gue si se altera el orden, cambia el sentido general de la expresion, si no es que se pierde

definitivamente.

A las relaciones horizontales, lineales, que se establecen entre las palabras en la cadena hablada, en
el habla, las Ilamamos rel aciones sintagmaticas y sus unidades forman el sintagma que se caracteriza
por un orden relativamente fijo y un nimero determinado de elementos (Beristéin et al: 1976, 88).

PARADIGMA SINTAGMA
POR SU FORMA | POR SU CONCEPTO RELACION HORIZONTAL
Libro Plato Perro, aropellado, murid, hoy, un.
Librero Vaso
:::Bg;a ?gggdag? Un perro murié atropellado, hoy.
Hoy murio un perro aropellado.

Cuado 14. Relaciones paradigméticas y sintécticas en los signos lingtiisticos
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Relaciones andlogas existen en la armonia tonal. Los acordes se relacionan
paradigmaéticamente cuando, de acuerdo al parecido o igualdad de su estructura interna, y a la
sensacion consonante o disonante, de brillantez u opacidad, alegre o triste, dinamico o estable, de
tension o digension, agitacion o reposo, se asocian, clasificandose en mayores, menores,

disminuidos, aumentados, €tc.

TRIADAS ACORDESDE 72
POR SU FORMA POR SU SENSACION DE POR SU FORMA POR SU SENSACION
DIRECIONALIDAD DE DIRECIONALIDAD
MAYOR MENOR 52DISMINUIDA 72AMAYOR 72AMENOR DOMINANTE Y
SENSIBLE
LIVyV 1,11y VI VI lylV 1,1y VI V7,VII7y VIIT-
Cuado 15. Relaciones paradigmati cas entre los acordes

Las relaciones sintagméticas, en cambio, se establecen cuando un conjunto de acordes
pertenecientes a una clasificacion paradigmatica diferente, se asocian para formar progresiones, es

decir sintagmas armonicos con sentido musical pleno.

ACORDES PERTENECIENTES A DISTINTOS RELACIONES SINTAGMATICASDE LOS
PARADIGMAS ACORDES
V7,11 VI, 1. VLI, V7, 1
Cuadro 16.Rdaciones sintagméti cas

“Este es el primer nivel de organizacion —la articulacion primera o primaria del lenguaje
en la que [los signos] o elementos similares se agrupan en modelos sintacticos— nivel que se le
conoce por e nombre de sintaxis(...)" (Matthews: 1979, 22).

3.3.2. Las categorias gramaticalesen la lengua y en la armonia tonal

Hablar de categorias gramaticales es hablar de la clasificacion de las palabras tomando en
consideracién dos aspectos basicos: su funcién gramatical y su significado. Desde el punto de vista
de su sentido “A. Sechehaye, el ilustre discipulo de Saussure, nos habla de las cinco categorias de
la imaginacién que se corresponden [con] las cinco partes de la oracion.” (Roca Pons: 1980, 109)

De lasignificacion de las palabras deriva su funcion dentro del sintagma.
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Entidades Procesos Cualidades Maneras Relaciones
Substantivos Verbos Adjetivos Adverbios Preposiciones y
Conjunciones
Cuadro 17. Las cinco categorias de laimaginacion y su correspondencia con las partes de la oracion

Por lo que e refiere a la armonia tonal, donde no hay significado conceptual en los
acordes, las categorias gramaticales se determinan Unicamente por su funcion dentro de las
progresiones. Yaen el capitulo sobre lagramatica se dijo que laarmonia es analoga a la gramética
funcional, porque su estudio trata de indagar como se emplean los acordes dentro de las
progresiones de acuerdo a la diferente funcién tonal que cada uno de ellos desempefia. En el
sistema armoénico tonal a cada uno de los grados que conforman la escala se les confiere un
nombre determinado que se refiere precisamente a la funcion que cada uno de estos grados

desempefia dentro de latonalidad, es decir, a su “categoria gramatical”.

I Tonica

I Superténica

11 Mediante

IV Subdominante

\% Dominante

VI  Superdominante

VIl Sensble

VIII 82delaténica

Cuadro 18. Las 7 categorias armdni co-gramati cales

“En cuanto portadores de sentido independiente, las palabras son (...) sustantivos, adjetivos
o verbos’ (Snell: 1966, 59). Quiza sean éstas las categorias gramaticales mas importantes, pues en
la lengua existen algunas palabras que son méas importantes que otras. En torno a estas palabras
nucleares, principales o primarias, se agrupan las otras paabras de menor importancia las cuales

modifican y complementan a las de primera importancia. Por |o general estas palabras secundarias
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no pueden aparecer solas, pues dependen de las primarias. También existen palabras que bien
podriamos considerar como de tercera importancia porque su funcién es la unién o enlace de
palabras y sintagmas.

De acuerdo con la funcidn que desempefian dentro del sintagma, las palabras pueden dividirse en
tres grupos:

a) Nucleares, principaes o primarias.

b) No nucleares o secundarias.

¢) Nexos o palabrasdeenlace’. (Beristain et al: 1976, 92).
L os niicleos determinan la natural eza categorial del segmento en & que aparecen.
Se ha acudido con frecuencia a criterio de la supresion de los complementos como procedi miento
para determinar los nucleos. Se suele decir en esta linea que los nucleos pueden prescindir de sus
complementos, pero no los complementos de sus nlicleos, porgque € nicleo es e eemento constante
que permanece en el sntagma, tanto si sus complementos estan presentes (...), como s no lo estan
(LunaTraill: 1997, 51).

Asi mismo, en la armonia tonal existen algunos acordes cuya funcidén es de primera
importancia, por lo que son més importantes que otros. Alrededor de estos acordes nucleares,
principales o primarios se agrupan los otros de menor importancia, los cuales complementan a los
primeros. Por lo general estos acordes secundarios no aparecen solos, pues dependen de los
primarios. También existen acordes que bien podriamos considerar como de tercera importancia
porque su funcidon es la unién o enlace entre acordes y progresiones. Es el caso del acorde de |11

grado cuya funcién, en muchos casos, se limita a ser acorde de paso (nexo).

Una triada aislada estd compl etamente indefinida en su significado armonico; puede ser la ténica de
una tonalidad o un grado de otras varias. La adicion de una o més triadas puede restringir su
significado a un nimero menor de tonalidades (Schoenberg: 1954, 23).

Por tanto, los acordes, de acuerdo al grado sobre el que se construyen, desempefian
basicamente tres funciones. tonica, subdominante y dominante, es decir, que se concentran en tres
grupos encabezados por latonica (I grado), la subdominante (IV grado) y la dominante (V grado).

A cada uno de estos tres grados principales corresponde cuando menos un grado secundario que



desempefia una funcion complementaria dentro del sistema. Los grupos tonales, como se apunto

mas arriba, estan integrados de la siguiente manera:

TONICA SUBDOMINANTE DOMINANTE
LIy VI IVyll VyVil
Cuadro 19. Grupos tonales

En la lengua la nocion de funcion puede referirse a funcion seméantica o funcion
morfolégico-sintactica. En la armonia tonal, por la naturaleza de sus signos no conceptuales,
aunque si estimulantes de la imaginacion y sentimientos, se excluye la funcién semantica

propiamente dicha, pero permanece la funcién morfologicay sintactica de los signos o acordes.

Knud Togeby (...) en su Structure inmanente de la lengue francais. (Copenhague, 1951)(...), se
abstiene rigurosamente de fundar estas definiciones sobre la significacién [funcion semantica de los
signos|, considerando la lengua como un juego de puras relaciones formales (Citado en Guiraud:
1964, 73).

Esta consideracion linguistica de Knud Togeby es perfectamente adaptable a la armonia

tonal cuya evidente ausencia semantica de sus signos no obstaculiza sus relaciones formales, por

lo que su discurso constituye un juego de puras relaciones formales®.

» Eqe juego de puras relaciones formales, sin embargo, no excluye completamente la funcion semantica, pues,
aungue el “vocabulario arménico”, formado por los acordes, no tiene referente exterior, es decir, no transmite ninguna
informacién que € oyente pueda descifrar conceptualmente; el juego entre formay funcion d interior del sistema
armonico-tonal, permite establecer cierta semejanza con €l sistema seméntico de lalengua.

El sgnificado en la lengua adquiere un caracter sistematico que permite @ establecimiento de estructuras de
significado mas o menos complegjas. La seméntica de la armonia tonal, por su carécter no conceptual, no puede
adquirir estructuras muy complejas, sin embargo, la analogia es aqui tan evidente, que dentro del sistema armonico-
tonal podemos encontrar fendmenos equival entes ala sinonimia, homonimiay quiza ala polisemia.

“La sinonimia es una relacion de semejanza de significados entre determinadas palabras. Los sinénimos son palabras
que se escriben diferentes pero que tienen un igual, o parecido, significado. Por tanto, podemos instaurar que una
relacion de sinonimia se establece entre dos significantes que tienen un mismo significado. Coche y automévil son dos
palabras que guardan entre si este tipo de relacion, pues las dos expresiones diferentes se refieren a un mismo
contenido.

En armonia tonal, esta relacion de sinonimia bien podria encontrarse entre los acordes de un mismo grupo tonal, los
cual es constituyen significantes deferentes con un mismo “significado funcional” dentro del discurso armoénico. En €
grupo tona de dominante, por ejemplo, se encuentran los acordes de V y VI grados, los cuales se escriben deferente y
suenan deferente pero desempefian una misma funcién tonal dentro del sistema, es decir, que tienen un mismo
“significado funciona”. Aun més, ambos acordes pueden ser triadas 0 acordes con 72, y la 72 en el acorde de VI grado
puede ser de sensible o disminuida, lo cua diversifica alin mas las “expresiones de un mismo contenido armonico”. El
uso de los “acordes sinénimos’ permite evitar la monotonia causada por el uso constante y reiterado de un mismo
acorde que desempefia la misma funcion armonica, por tanto, un acorde de V grado bien podria sustituirse por
cualquiera de los otros acordes que tienen la misma funcion y cuya sonoridad es diferente.
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En misica existe un fendmeno Ilamado enarmonia cuyo efecto equivale con mayor exactitud a la sinonimia. La
equivalencia es tan exacta que se podria aseverar que sinonimia y enarmonia son sinénimos, pues ambos términos se
refieren al mismo fendmeno, uno en lalenguay otro en lamusica. La enarmonia se da cuando dos palabras diferentes
se refieren a un mismo sonido, acorde o tonalidad: do# y reb son enarmonicos porgue aungue son nombrados con dos
términos diferentes, serefieren aun mismo sonido.

Aungue en la enarmonia la Snonimia 9 es exacta, pues se trata de dos nombres que se refieren exactamente a mismo
sonido, habria que aclarar que este fendmeno guarda una mayor relacion con la lengua, ya que no se refiere
exclusivamente a la sonoridad musical que se produce, sino a los nombres que se usan para referirse a un mismo
sonido, tonalidad o acorde. En cambio, en la sinonimia arménica que estamos tratando se tiene en cuenta, no €l
término exterior con el que se nombre a cada uno de los acordes, sino a la diferente sonoridad musica que producen y
al mismo “significado funcional” que las diferentes sonoridades desempefian dentro de las progresiones armonicas.
Lahomonimia es la*“identidad formal o fénica entre palabras de distinta significacion y distinto origen. Lahomonimia
es el fendmeno contrario a la sinonimia, pues se trata de un mismo significante con dos significados diferentes; una
misma expresién con dos contenidos. La padabra gato se usa tanto para designar al animal felino doméstico como para
nombrar alaherramienta que se usa paralevantar objetos pesados.

Atendiendo exclusivamente a la igualdad fénica que se produce entre los acordes, y sin tomar en cuenta € término que
se usa para nombrarlos, podemos encontrar homonimia entre el acorde de V7 y d acorde de 6* aumentada (6%+),
[lamado también de 62 alemana.

La homonimia es la relacidén seméntica que se establece entre dos palabras cuando éstas presentan identidad fonica o
gréfica pero diferencia en € sgnificado. Ademés, las palabras homonimas pueden ser homdgrafas u homéfonas. En
armonia, los acordes homonimos también pueden ser homdgrafos y homdéfonos. Los acordes homoénimos homéfonos
son aquellos que coinciden “fonol 6gicamente” pero presentan “significados funcionales’ diferentes y pueden ser
homdgrafas o no. En € caso de los acordes de V7 y 6, éstos suenan exactamente igual; son homéfonos, pero su
“significado funcional” es diferente, sin embargo, no son homaografos porque su escritura es diferente. El “significado
funciona” de ambos acordes homénimos es como sigue: d V7 funciona siempre como dominante, mientras que € de
6% tiene més funcion de subdominante, pues en e discurso armonico por o regular precede a la dominante o a la
tonica

En & sistema armonico tona existe también un tipo de homonimia, que a igua que la enarmonia, es mas de tipo
linguistico que de sonoridad musical, ya que se basa en € término usado parareferirse a dos tonalidades distintas y no
en la identidad de sonoridad musical (homofonia). Bajo esta dptica se consideran homoénimas las tonalidades de Do
mayor y do menor, ya que las dos tonalidades son nombradas con el mismo término, “do”, aungque una es mayor y la
otramenor.

Se llama polisemia a la capacidad que tiene una sola paabra para expresar muy distintos significados. Se trata de un
fendmeno parecido ala homonimia, de hecho es una ampliacion de ésta, pues la polisemia se da cuando un término se
le pueden atribuir varios significados. La palabra instrumento, por jemplo, es por demés polisémica, pues ésta denota
cas cuaquier objeto que se use pararealizar algin trabgjo. Al igua que lahomonimia, en d caso de la polisemia se
asignan varios significados a un solo significante.

Pues bien, rebasando el ambito de una sola tondidad se podria aplicar e concepto de polisemia a casi todos los
acordes. De acuerdo con esto, un acorde podria adquirir varios significados funcionales’ dentro de la tonalidad. El
acorde de do mayor, por eiemplo puede tener 10s siguientes “significados funcionales’:

—Ténica (1) de do mayor.

—Dominante (V) de famayor.

—Subdominante (1V ) de sol mayor.

—Ténica secundaria (V1) de mi menor.

—II1 grado de la menor.

—VII grado mayor de re menor.

Lo mismo sucede con casi todos los acordes cuyo “significado funciona” depende del contexto tonal. Esto es una
especie de polisemia, pues se trata de un mismo significante; una misma sonoridad susceptible de adquirir diversos
“significados funcionales’.

Un tipo especial de polisemia lo encontramos en € acorde de VII grado con séptima disminuiday en el acorde de 52
aumentada. Estos acordes, llamados errantes por Schoemberg, ya que no tienen una sola referencia tonal, son
polisémicos porque pueden referirse a varias tonalidades, auque desempefiando la misma funcién arménica.

En realidad con estos acordes ocurre un fendmeno més parecido a la homonimia, y quiz4, contrario ad de polisemia,
puesto que el significado funcional de estos acordes no cambia, sdlo lareferenciatonal difiere. En el gemplo anterior,
referente a polisemia, pudimos ver cdmo un mismo acorde adquiere “significados funcionales’ diferentes dentro de
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3.3.3. Funcion y forma en los signos linguisticos y armonicos

Todas las palabras tienen funcién y forma. La funcion se refiere al papel que desempefian
dentro dd sintagma, mientras que la forma es la manera como esta construida la palabra, misma
gue, en algunos casos, puede ser modificada sin que se modifique su funcién. “Una misma forma
puede desempefiar diferentes funciones. Una misma funcion puede ser desempefiada por diferentes
formas’ (Beristain et al: 1976, 90).

Lo mismo ocurre en la armoniatonal en donde todos los acordes tienen funciény forma, vy,
al igual que en la lengua, una misma forma puede desempefiar diferentes funciones y una misma
funcion puede ser desempefiada por diferentes forma. En el cuadro 14 se muestran los acordes
asociados por su forma. Los acordes triadas construidos sobre el I, 1V y V grados del modo mayor
tienen la misma forma, todos se califican como mayores, mientras que los construidos sobre €l I1,
[11'y VI se consideran como menores. La funcion de estos acordes, sin embargo, es distinta, pues
cada uno de ellos tiene una jerarquia diferente dentro del sistematonal.

Como ya se sefial, en la lengua una misma forma puede desempefiar diferentes funciones,
mientras una misma funcion puede ser desempefiada por diferentes formas. Pero hay también
funciones que solo pueden ser desempefiadas por una determinada forma. Hay, por tanto,

funciones privativas y no privativas. Funcion privativa es el nicleo del sujeto, la cual solo puede

contextos tonales también diferentes. En el caso de los acordes de V117 disminuiday 52+, € “significado funciona” no
cambia. En este sentido se trata mas de monosémia que de polisemia. Sin embargo, aunque estos acordes son
monosémicaos con respecto a la funcion armonica, son polisémicos respecto a que pueden pertenecer a 3 0 4
tonalidades diferentes desempefiando la misma funcién dentro de ellas. Creo que seria més exacto aplicar a estos
acordes y sus diversos significados tonales el concepto de homonimia homofénica, no homografa, pues se trata de una
misma sonoridad que cuando se escribe diferente se puede referir a tonalidades diferentes, aunque, como ya se dijo,
con la misma funcion arménica. Esto equivale a palabras que suenen igual pero se escriben diferente, y por escribirse
diferente adquieren diferente significado. En contextos armonico-tonales més complicados, sin embargo, |os acordes
pueden usarse con un “significado funciona” diferente, pero @ estudio de estas nociones no pertenecen a este trabgjo
cuyo objetivo es demostrar la analogia entre lamusicay el lenguaje y proponer la posibilidad de estudiar € lenguaje
musical mediante las teorias de la lingliistica, asi que pasamos a andizar otros conceptos relacionados con €
significado y su equivalenciaen lamusica.
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ser desempefiada por un sustantivo. Funcion no privativa es, por ejemplo, € complemento del
predicativo, que puede ser desempefiada por un sustantivo o0 por un adjetivo: Juan es artista
(sustantivo), Juan es virtuoso (adjetivo). En realidad e sustantivo tiene cuatro funciones
privativas, funciona como sujeto, complemento directo, complemento indirecto y agente. También
se dice que cuando otra clase de palabra desempefia una de las funciones privativas del sustantivo,
ésta se sustantiva. El sustantivo tiene también otras funciones no privativas, es decir, que pueden
ser desempefiadas por otras paabras. Nucleo del predicado no verbal, predicativo: “sustantivo que
modifica al sujeto mediante un verbo copulativo’, nicleo del complemento circunstancial,
complemento adnominal, sustantivo o frase sustantivay aposicion.

En la armonia tonal también hay funciones que solo pueden ser desempefiadas por una
determinada forma. Hay, asimismo, funciones privativas y no privativas. Funcion privativa es la
de nucleo tonal, la cual solo puede ser desempefiada por la triada de tonica, mayor o menor.
Funcion no privativa es, por ejemplo, la funcidén de subdominante la cual puede ser desempefiada
por un acorde mayor de IV grado o por un acorde menor de Il grado. Pero asi como la funcion de
nucleo del sujeto puede ser desempefiada también por un pronombre, asi el nlcleo tonal, | grado,
puede ser sustituido por un acorde de VI grado, el cual desempefia € papel de tdnica en
determinados pasgjes armonicos. En estos casos no se puede hablar exactamente de funcién
privativa de los acorde, pues en redlidad las tres funciones tonaes: tonica, dominante y
subdominante pueden se desempafiadas cuando menos por dos acorde, I-VI: ténica; V-VII:
dominante; 1V-11: subdominante. También es digno de tener en cuenta que en la armonia las
funciones son determinadas por la relacion intervélica que existe entre la ténica y los acordes de
los diferentes grados, con los cuales se establece una relacion de dependencia; por tanto, la
funcién, en este sentido, no tiene mucho que ver con la forma. En efecto, si atendemos a la forma,

observamos que las triadas de |, V y IV del modo mayor, acordes que tienen la misma forma,
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pueden desempefiar varias funciones, pues cada uno de estos acordes desempefia una funcion
diferente: tonica, dominante y subdominante.

Hay, sin embargo, algunas formas que solo pueden desempefiar una funcion, lo cual si
corresponde a la funcién privativa. Es el caso del acorde triada de VII grado, cuya forma
caracteristica y diferente de los demés acordes de la escala, sdlo puede desempefiar el papel de
sensible, categoria armonica que finalmente se somete a la funcion de dominate.

Respecto a los acordes de 72 podemos observar que, al igual que en las triadas, las
estructuras se repiten. En el cuadro nimero 5 se advierte que las formas del | y IV grados son
equivalentes, y que otro tanto sucede con los acordes de 72 de I, Il y VI grados. Las funciones
tonales que estos acordes de cuatro sonidos desempefian son las mismas de los acordes de tres
sonidos; por tanto, tampoco es posible hablar de funcion privativa.

En los acordes de 72 que pertenecen a la funcién de dominante, sin embargo, si se puede
hablar de funcion privativa, la cua deriva de sus formas también exclusivas. El acorde de V7
posee una estructura particular, ninguin otro acorde de 72 dentro del sistema tonal tiene esta misma
distribucion de terceras. ESto hace que esta forma individual desempefie privativamente el oficio
de dominante, y que ninguna otra estructura de acorde de 72 pueda desempefiar esta funcién; por
tanto, cualquier otro acorde de 72 que al modificar sus sonidos adquiera esta forma exclusiva, pasa
inmediatamente a ser considerado como dominante, porgue se dominatiza. En este caso, por tanto,
estariamos hablando tanto de funcione privativa, como de forma privativa. Respecto a los acordes
de 72 que se construyen sobre el VII grado, puede enunciarse exactamente |o mismo que para €l
V7, pues se trata de formas y funciones privativas de estos acordes. En efecto, estas construcciones
tienen estructuras particulares y propias que solo pueden desempafiar €l papel de sensible que,

como ya se menciond, pertenece a la dominante.
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En sintesis, una misma forma puede desempefiar varias funciones, y una misma funcién
puede ser desempefiada por varias formas. Una triada mayor puede desempefiar la funcion de
ténica, subdominante y dominante, mientras que la funcién de ténica puede ser desempefiada por
un acorde mayor o menor, aungue nunca disminuido o aumentado. La Unica funcion y forma
privativa es la de dominante en los acordes de 7.

3.3.4. El orden sinté4ctico en la armonia tonal

Como fue sefidlado, las palabras, al igual que los acordes, tienen funcion y forma, y son
susceptibles de agruparse en categorias diferentes, y la relacion que se establece entre ellas puede
ser paradigmética 'y sintagmatica. Las relaciones sintagméticas que se establecen entre las palabras
estan dadas conforme a las categorias gramaticales y en cuanto a su funcién y forma, pero las
palabras se relacionan unas con otras en primer lugar por su orden: “el procedimiento més natural

e instintivo paraindicar las relaciones entre ellas (...)” (Guiraud: 1964, 23).

Entre las muchas posibilidades de formar enunciados, sucede con frecuencia, que € que habla
nombre primero el objeto del que quiere predicar algo y, después, expresa € predicado(...) Esto se ha
constituido en el caso corriente, y la designacidn del objeto del cual se predica algo se convierte en
el sujeto delaoracion ( Snell: 1966, 70).

El orden de las palabras en algunas lenguas como €l inglés es mas riguroso. La sucesion en
estas lenguas es de orden fijo y no es posible variarlo. En espafiol hay algunos casos de este orden
fijo como el del articulo que obligatoriamente debe aparecer antes del sustantivo. No obstante las
palabras en una frase en espafol pueden variar su orden sin que cambie radicalmente su sentido,
aunque si se da un matiz digtinto. En el discurso lingtiistico por lo general €l sujeto aparece antes
del predicado, no obstante, puede invertirse sin que el sentido y significacion de la oracion cambie
substancialmente: Los campos estan verdes; verdes estan los campos. Esta sucesion de palabras es
susceptible de cambiar su orden sin que cambie sustancialmente el sentido de lo expresado. Esto

quiere decir que €l sujeto y el predicado de las oraciones no siempre aparecen en un orden fijo. En
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cualquier oracion € sujeto puede aparecer antes del predicado, o en medio de él; sin embargo, o
mas frecuente es que el sujeto vaya antes del predicado.

De la misma manera, los acordes en el sistema tonal se relacionan por €l orden en que,
segun las reglas, deben aparecer. Por gemplo € orden inalterable de los acordes en las
cadencias™: V—I, IV—I, IV—V—I, etc. El orden de aparicion es fijo, sin que esto quiere decir
gue en ninglin momento se pueda romper ese orden preestablecido para crear un efecto especial,
como €l de cadencia de engafio: V—VI. Por |lo general 1a dominante precede a la ténica, aunque
algunas veces puede invertirse y cambiar la sucesion dando el significado armoénico de este
fendmeno como cadencia rota. “El modo sistematico en que la musica tonal es escuchada, es un
indicador de que el contenido tonal de la estructura musical no es arbitrario, sino que esta
determinado por la funcién tonal de sus partes y por la manera en que las mismas se organizan
sintacticamente’ (Isabel CeciliaMartinez http://www.saccom.org).

En las oraciones el sujeto puede esar representado por una sola palabra o por varias.
Cuando una sola palabra manifiesta el sujeto, éta, generalmente, es un sustantivo o un pronombre:
palabra que puede sustituir al nombre. Algo similar sucede en las progresiones armoénicas. La parte
gue, por analogia, podria coincidir con €l sujeto de la oracién puede estar compuesta por un solo
acorde, aungue puede contener por lo menos dos. Si hay un solo acorde éste serd el | grado, y si
existen dos tendria que ser el VI grado, que es €l acorde que puede sustituir y complementar al
primer grado por formar parte del mismo grupo tonal de ténica, como se hace en las cadencias
rotas. En este caso hay una analogia arbitraria entre sustantivo y €l acorde de ténicay acorde de

superdominante respectivamente.

% |_as cadencias son sucesiones de acordes que dan laidea de un final. Se utilizan para cerrar un periodo musical, una
seccion o la pieza entera.
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Un sujeto linglistico, manifestado por varias palabras, forma una frase sustantiva que tiene
como nucleo un sustantivo y otras palabras que lo complementan. De la misma manera cuando €l
“sujeto armoénico” esta conformado por varios acordes congituye lo que por analogia se podria
[lamar frase ténica. Lo mismo que en la lengua, esta frase esta constituida por dos acordes, cuyo
nucleo eslaténicay el otro acorde que lo complementa. 1-V1. Aqui podia intercalares el acorde de
Il grado por formar parte del mismo grupo tonal de ténica, sin embargo, la fuerza tonal de este
acorde es casi nula, por lo que en la mayoria de las veces se le considera como acorde de paso, que
por analogia con las palabras en la lengua puede ser un nexo. |—I11—VI. De hecho las palabras
gue forman el sujeto linglistico van unidas por nexos.

Como se establecid més arriba, los sustantivos y los pronombres que forman el sujeto
tienen diferente género: son masculinos o femenino. Los acordes que forman el “sujeto arménico”
tienen también una digtincién analoga a género de las palabras. son mayores y menores. La
analogia es un tanto arbitraria, sin embargo, los acordes que podrian corresponder al género
masculino son los acordes mayores, por su sonoridad brillante y estatico equilibrio, mientras que
los acordes “femeninos” son los menores; de caracter dulce y a veces triste. En el modo mayor €l
acorde de tonica es mayor, mientras que el del VI grado es menor, a igual que el del 111 grado. En
la lengua el género se manifiesta por una marca en la terminacion de la palabra, mientras que en
los acordes se manifiesta por su 32 la cual es mayor en los acordes mayores y menor en los
acordes menores.

3.3.5. Oracion y progresion

Si analizamos un discurso podremos observar que en la lengua los signos se suceden
formando sintagmas, diferencidndose entre si tanto por su sonido como por su significado.

En e discurso arménico-tonal sucede lo mismo: los acordes se suceden para formar

progresiones y los acordes se diferencian entre si tanto por su sonoridad como por su significado
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funcional. El discurso linglistico a su vez, et formado por segmentos que estan formados por
sintagmas o frases, palabras, morfemas y fonemas. En la armonia tonal serian: progresiones,

frases, acordes, intervalos y sonidos.

Porque no hay frases mas que en relacidn con el habla, palabras con sentido sdlo dentro de la frase, y
los sonidos articulados aparecen solamente en palabras (...). Los sonidos articulados, las palabras y
las frases pertenecen pues, al lenguge, que existe como algo caracteristico del hombre (...) (Snell:
1966, 14).

Desde el punto de vista linguistico el enunciado es “la minima expresion por medio de la
cua se puede establecer comunicacion” (Beristdin et al: 1976, 111). Muchas veces una sola
palabra puede adquirir la categoria de enunciado aprovechando la situacion en la que se dan. El
letrero en una gasolinera: no fumar, es un ejemplo de enunciado que para entenderse no necesitan
de contexto linglistico: otras palabras y sintagmas del discurso, auque si de un contexto
situacional. Por si solos cumple con el objetivo de comunicar. Sin embargo, en la mayoria de los
casos, para poder entender un enunciado se necesita del contexto lingistico.

Pasando todo esto a la armonia tonal para establecer la analogia que existe en este sentido,
se puede tomar el enunciado como equivalente a progresion, y se puede definir como la minima
sucesion armoénica por medio de la cual se puede establecer la sensaciéon formal es decir de un
principio, una continuacion y un final, en otras paabras, de un todo. Hay en esto cierta diferencia:
en la lengua una sola palabra puede adquirir la categoria de enunciado, pero en la musica no es
posible que un solo acorde sea tomado como una progresion porque solo tiene valor funcional
dentro dd contexto; en e conjunto tonal entero. Ademas, la audicién de un solo acorde hace

indefinida su pertenencia a una tonalidad.

Cierto orden confiere a tal sucesion de acordes la funcién de progresion. Una sucesion no tiene
propdsito fijo; una progresién pretende un objetivo (...). Una progresién tiene la funcion de
establecer o contradecir una tonalidad. La combinacion de acordes que constituyen una progresion
depende de su propésito, ya sea establecimiento, modulacién, transicion, contraste o reafirmacion

[de una tonalidad]. Una sucesién de acordes puede carecer de funcion, puede no expresar
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inequivocamente una tonalidad ni requerir una continuacion concreta. Tales soluciones se utilizan
con frecuencia en [lamuasicano tonal] (Schoenberg: 1954, 23).

El enunciado linglistico, como se dijo antes, puede estar conformado por una sola palabra,
aungue por lo general esta constituido por varias palabras. La mayoria de los enunciados constan
de dos partes bien diferenciadas lo cual permite Ilamarlos enunciados bimembres. Las dos partes
gue conforman estos enunciados llamados oraciones se identifican plenamente porque en una se
dice algo, y en otra se expresa la persona o cosa de la que se dice ese algo. “La oracion no es sdlo
un agregado de palabras, sino una estructura con derecho propio; aungue la oracion desarrollada se
compone de palabras (...), las palabras no se construyen en su forma especifica como sustantivos,
verbos, adjetivos, etc., hasta estar en la oracion” Snell: 1966, 65). ”"La oracion es un enunciado
bimembre que es auténomo sintacticamente”. (Beristain et al: 1976, 184).

Ya se apuntd que, llevando estas nociones a la armonia tonal y cambiando el nombre de
oracién por progresion, se pueden establecer tanto analogias como diferencias. El sintagma
armonico, progresion, esta, desde luego, conformado por dos 0 méas acordes, puesto que, como ya
se dijo, no puede aparecer un solo acorde. Las partes o miembros de las progresiones, sin embargo,
no son precisamente dos, aunque basta con dos acordes de funcién diferente para dar la idea de
progresion, es decir, una sucesion de acordes con sentido pleno; una totalidad armoénica. Pero
como deciamos antes, la progresién arménica no es bimembre aunque quiza si, trimembre puesto
gue hay tres funciones tonales béasicas. tonica, dominante y subdominante. Una progresion
armonica para que sea tal, debera contener cuando menos un acorde de cuando menos dos grupos
tonales, preferentemente ténica'y dominante. Lo que si es requisito es que €l acorde de ténica sea
el acorde de inicio y de final, mientras que en el transcurso se pueden intercalar acordes de
subdominante, y, o dominante, siguiendo siempre el orden establecido por las reglas de la

tonalidad.
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Laoracion, por tanto, es un conjunto de palabras ordenadas de tal manera que adquieran un
sentido completo (...). Un sintagma constituido por un sujeto y un verbo conjugado, que posee
autonomia sintéctica’ (Luna Traill: 1998, 42). Estas definiciones, sin embargo, se basan
principalmente en el sentido, es decir, en el significado que adquieren las palabras a constituirse
en oracion. “Desde un punto de vista estrictamente morfosintactico, la oracion es una estructura
bimembre, una relacién entre € sujeto y el predicado” (Beristdin: 2001, 372), simplemente “un
sintagma congtituido por dos miembros en relaciéon predicativa’ (Luna Traill: 1998, 42). La
oracién es una unidad autbnoma puesto que no esta incluida como constituyente en otras unidades
gramaticales. Su independencia sintactica esta fijada por su unidad comunicativa autosuficiente,
pues desde e punto de vista semantico, “no precisa nada mas para ser interpretada como
representacion de un determinado estado de cosas, dentro, claro esta, del contexto discursivo en el
gue pueda estar inserta’ (Alcaraz Varo: 1997, 394). Todo esto implica que se le escriba entre
pausas bien determinadas y que cuando se habla se hagan las caracteristicas entonaciones finales.

Para aplicar estas nociones a la armonia tonal, bien podriamos parafrasear las definiciones
diciendo gue una progresion es un conjunto de acordes ordenados de tal manera que adquieran
un sentido completo, es decir, un sintagma armoénico constituido por 1o menos por un acorde de
ténica y uno de dominante resuelto®, lo cual equivaldria al verbo conjugado. Un sintagma
arménico gue posee autonomia sintactica. Estas definiciones no pueden basarse en €l significado
gue adquieren los acordes al constituirse en progresion, sin embargo si se puede hablar del sentido
o0 logica gue se percibe dentro de ella. No obstante, la definicion de progresiéon se hace desde un
punto de vista estrictamente morfosintactico: la progresion arménica es una estructura bimembre o

trimembre, que establece una relacion entre ténica, dominante y subdominante, es decir, un

3 Resolver un acorde dentro de la amonia tonél, es enlazarlo con otro acorde que se constituye como acorde de
resolucion. Un acorde de dominante normalmente resuel ve sobre un acorde de tonica.
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sintagma congtituido por o menos por dos miembros en relaciéon determinada. Al igual que la
oracion, la progresion armoénica es una unidad autonoma puesto que no esta incluida como
constituyente en otras unidades arménicas. Su independencia sintactica esta determinada por su
unidad tonal, una progresién no precisa nada mas para ser interpretada como representacion de una
determinada tonalidad, dentro del contexto discursivo en el que pueda estar inserta. Todo esto
implica que la progresién armonica esté perfectamente delimitada, no por signos de puntuacion,
sino por sucesion de acordes, cadencias, que dan laidea de final, y por tanto son equivalentes a los
signos de puntuacion que delimitan las oraciones.

3.3.6. Laddimitacion dela oracién y la progresion

La unidad de sentido y autonomia sintéctica de la oracién es facil de concluir, puesto que
esta dirigida al entendimiento conceptual de quien escucha. Juan vende flores en & mercado, es
una oracién cuya unidad de sentido es evidente porque “desde el punto de vista semantico: no
precisa nada méas para ser interpretada como representacion de un determinado estado de cosas’, y
cuya autonomia sintactica también es clara, puesto que tiene sus dos miembros (sujeto: Juan, y
predicado: vende flores en & mercado) perfectamente delimitados y “no esta incluida como
congtituyente en otra unidad gramatical” mayor. Pero el hecho de que la oracién anterior
constituya una unidad de sentido y sea, ademas, auténoma sintacticamente, no quiere decir que no
se pueda agregar o quitar elementos sin afectar seriamente a estos dos atributos de la oraciéon. De
hecho, siguiendo las reglas que determinan las combinaciones posibles, la misma oracion podria
guedar como Juan vende flores, y aunque no especifica el lugar de la venta, esto no quiere decir
gue su sentido y autonomia se pierda. También se podrian agregar elementos y al mismo tiempo
conservar tanto la unidad de sentido como su autonomia: Los domingos Juan vende flores en €
mercado. De hecho se podrian agregar, en cadena quiza infinita, palabras que hicieran mas

completa la informacion sin perder ni la autonomia sintéctica ni la unidad de sentido, aunque
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ciertamente seria mas dificil de entender, pues con tal cantidad de informacién es fécil perder el
sentido. Los domingos Juan vende en el mercado las flores que cultiva en su invernadero durante
la semana. Aunque este Ultimo giemplo cae dentro del concepto de oracion compuesta por tener
dos verbos conjugados en su estructura, es innegable que, como oracién, conserva su autonomia 'y
su unidad de sentido. Por tanto, ¢dénde termina el discurso lingiistico? Seguramente donde se ha
alcanzado el objetivo informativo que lo genera; donde el sentido de la forma de quien escribe o
habla indica que debe terminar; donde se hadicho lo que se queria predicar del sujeto, donde se ha
realizado la accion significada por el verbo.

En el caso de las progresiones armonicas en la armonia tonal, la unidad de sentido y
autonomia sintactica es mas dificil de determinar, puesto que la légica de su sentido no se
descubre con el entendimiento, sino con & sentido musical, el sentido de la forma. Schoenberg se
pregunta: “¢por qué, como y cuando termina una pieza musica?’ El mismo da la respuesta:
“Termina en cuanto se ha alcanzado el objetivo propuesto. Pero cud es ese objetivo es algo que
s0lo podemos analizar por indicios imprecisos. satisfacer el sentido de la forma, agotar las
posibilidades expresivas puestas en juego, exponer claramente la idea de que se trata, etc.”
(Schoenberg: 1974, 142). Eda idea de delimitacion musical puede tomarse y aplicarse a la
progresion para demarcar perfectamente su extension, misma que, al igual que las oraciones, es de
longitud variable. Las progresiones arménicas, igual que las oraciones gramaticales, conservan la
autonomia sintactica y la unidad de sentido que dicta la tonalidad. “No creo, pues, que una pieza
musical tenga que tener necesariamente una longitud dada, ni més larga ni mas corta; ni que un
motivo considerado como célula generadora del conjunto admita sdlo una Unica forma de
realizacion” (Schoenberg: 1974, 144). Pero, ¢cOmo determinar, entonces, las progresiones en la
armonia tonal? ¢Como delimitar la extension de esta cadena sucesiva de acordes, considerado

como equivalente a la oracion en el discurso linguistico? Por supuesto, a través de las leyes de la
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tonalidad, que proveen “de artificios regulares y mecanicos que permiten dar a las ideas musicales
un aspecto de coherencia’ (Schoenberg: 1974, 144). En el caso de las progresiones, el limite de las
mismas es cuando se alcanza el reposo después de la tension provocada por la dominante; cuando
la dominante resuelve a la ténica en una cadencia®. Al igual que un discurso lingiiistico se forma
con una cadena de nimero indeterminado de oraciones perfectamente delimitadas, asi, el discurso
armonico-musical se compone de una sucesion de progresiones demarcadas nitidamente por la
aparicion del acorde de | grado ensuinicio y en su final.

Efectivamente, los preceptos tonales indican que una pieza debe comenzar y terminar con
la tonica, es decir, con el sonido que da e nombre a la tonalidad, el sonido que desempefia la
funcién principal dentro del sistema. “El sentimiento formal[se ocupal, al elegir una tonalidad, en
tratar su primera nota como fundamental, y en presentarla como el alfa y omega de todo acaecer
musical, como un sefior patriarcal que impusiera su fuerza 'y su voluntad a un territorio delimitado
(...), especialmente a comienzo y al final”. (Schoenberg: 1974, 146). Aplicando este mandato
tonal a la armonia, diremos que toda pieza debera iniciar y terminar con el acorde de ténica, |
grado, y llevando esta norma, de la macro estructura de una obra tonal, a la micro estructura, es
decir, a las mas peguefias células auténomas con unidad de sentido”, las progresiones armonicas,
bien podremos comprobar que el precepto se cumple, pues toda progresion iniciay terminacon el
acorde de ténica. Sin embargo la aparicion del acorde de | grado en €l inicio y € final de una
progresion no es suficiente para determinar o delimitar cada progresion dentro de un discurso
armonico. Son necesarios ciertos enlaces, ciertas sucesiones de acordes que otorguen al discurso la

idea de una conclusion. Estas sucesiones de acordes son las |lamadas cadencias.

La cadencia es paralamisica [tonal] 1o que € punto y aparte 0 punto final es parala gramética. Es
decir, la cadencia sirve para cerrar o terminar todo un pensamiento musical. Cadencia es entonces,

un conjunto de dos 0 més acordes que cierraunaideamusica (Palma: 1941, 82).

32 Qucesion determinada de acordes que da la sensacion de finitud.
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El estudio detallado de las cadencias no pertenece a los objetivos de esta tesis, pero es
importante su mencion por su caracter delimitador de las progresiones arménico-tonales. Por tanto,

es elemental conocer el nombre y el orden de aparicién de los acordes que forman las cadencias:

CADENCIAS
SIMPLES COMPUESTAS
AUTENTICA PLAGAL DE PRIMER ASPECTO DE SEGUNDO
ASPECTO
V-1 6 VII-I IV-l1 611-1 IV-V-1 611-V-I IV 6 11-1%32v-]
Cuadro 20. Tabla de cadencias

Las cadencias delimitan las progresiones; cierran todo un pensamiento musical, como lo
dice Athos Palma. Esto se logra por la observacion de un orden riguroso en la sucesion de los
acordes, misma que termina inevitablemente en el acorde de tonica. Cabe destacar el papel
decisivo que desempefia la dominante (V grado). Toda progresion arménico-tonal iniciay termina
con el acorde de tonica, pero excepto en la cadencia plagal (1V-1), todas las demas cadencias, fin
de la progresion, tienen al acorde de dominante precediendo al de tonica. Esto enfatiza el papel
conclusivo de la dominante cuando es enlazado, dirigido o resuelto sobre laténica. Por tanto, toda
progresion armonica tiene unos pilares que la sostienen, 1os cuales estan constituidos por el acorde
de | grado, y un acorde de primer grado que finaliza una progresién bien puede ser el inicio de otra
progresion subsiguiente, repitiéndose, de este modo, €l encadenamiento de progresiones hasta que
la obra musical termina. De esta manera se delimita la progresion armoénica como “una unidad
gramatical capaz de abarcar, como elementos suyos, a todas las deméas unidades gramaticales

menores, conocidas por ello como “partes de laoracion”.” (Beristain: 2001, 372).

% Este| grado en esta cadencia debe aparecer en segundainversion, lo que significa que hay que disponer |os sonidos
apartir dela5?
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3.3.7. Estructurainterna dela oracion y la progresion

Asi como en una lengua las oraciones deben ser estructuradas siguiendo los preceptos que
la propialengua dicta, asi, las progresiones deben expresar la tonalidad, es decir, deben obedecer a
laldgicaque el mismo sistematonal les imprime.

En la comunicacion linglistica, por lo general se unen varias oraciones cuyos contenidos
conceptuales tienen unarelacion directa, y conforman lo que suele denominarse un discurso. Yase
habia dicho que la oracion es la unidad sintéactica de la lengua, estd compuesta por varias palabras,
contiene en su estructura una idea completa 'y en su conjunto encierra un significado independiente
del significado de cada una de las palabras que la componen.

Pues bien, aunque existen las denominadas oraciones unimembres, las que se caracterizan
porque no poseen sujeto; por ser impersonales (llueve), en la estructura normal de la oracién se
distinguen diversas partes, de las cuales las principales son: el sujeto y el predicado.

El sujeto es un elemento esencial y siempre presente en el sentido de la oracién. El sujeto
lo congtituye un sustantivo, nucleo, pero puede estar conformado por otras varias palabras. El
sujeto puede estar complementado por otras palabras que lo integran y lo califican. Estas pueden
ser: un adjetivo, un articulo o una aposicion.

El predicado se compone de varios términos que se distinguen claramente: El nicleo: un
verbo, esencial en la oracion, la accién que es realizada por el sujeto. EI complemento del
predicado que esta formado por las demés palabras que se agregan a verbo, y que permiten
completar la idea que emana de ese verbo conjugado. Andlizar para determinar la estructura
interna de una oracion, equivale, pues, a identificar las diferentes funciones y formas que la
integran. De esta manera se puede concluir que todo elemento gramatical, dentro de la oracion,

tiene una justificacion en relacién con los otros elementos gue la integran y que “las palabras,
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desde el punto de vista gramatical deben explicarse de acuerdo con las relaciones que establecen
unas con otras dentro de la oracion” (Beristéin: 1976, 338).

Ejemplo de andlisis sintactico de la oracion: El caballo blanco corria por la pradera. Los
dos miembros de la oracion estédn perfectamente delimitados. Sujeto: e caballo blanco, y
predicado: corria por la pradera. El sujeto, a su vez, esta conformado por una frase sustantiva
integrada por un nucleo: caballo y dos modificadores directos: el articulo € y el adjetivo blanco.
El predicado esta integrado por un nucleo: e verbo conjugado corria y un complemento
circunstancial compuesto por una frase sustantiva integrada por un nexo: por, un articulo

modificador directo: la, y un sustantivo, nicleo del c.c: pradera.

/D
—1 | cC
k4d _— kd nicl __,.r-"’ ht .
ne:.:_ Er.
- cuiet ad werb. prep. art. R
El caballo blanco corria por la pradera
Cuadro 21. Analisis sintactico

La estructura interna de una progresion tiene mucha similitud con la de la oracion. Ya en
un parrafo anterior se intentd delimitar la progresion, ahora vamos a atender a su estructura

interna

Si una lengua dada, L, contara con una némina de n elementos, digamos A, B, C, D, E, y con un
conjunto de reglas que permitiese cierto tipo de combinaciones y prohibiese otras, los resultados
alcanzados, serian tedricamente infinitos, dada la posbilidad de ampliarlos por duplicacion o
recurson (Lopez Moraes. 1974, 19).

La estructura interna de las progresiones armonico-tonales obedece al conjunto de reglas
gue permiten cierto tipo de combinaciones y prohiben otras. Y a se dijo que las progresiones estén

delimitadas por la presencia del acorde de ténicaen su inicio y en su final, y que sus limites estan
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marcados por las cadencias, es decir, € conjunto de acordes que dan la idea de conclusion.
Tenemos, con esto, las reglas que ordenan €l inicio y el final de una progresion, pero, ¢gué hay con
la estructura interna; con el transcurso de la progresion? ¢Cémo deben sucederse los acordes una
vez iniciada la progresion, y antes de llegar a la cadencia que la delimita?

Los acordes se suceden siguiendo el orden arbitrario que la propia tonalidad ha impuesto,
es decir, el conjunto de reglas que permiten unas combinaciones e inhiben otras;, e orden
establecido por el hdbito que excluye todo lo desacostumbrado.

Y a se dijo antes que los acordes se congregan en tres grupos funcionales basicos: tonica,

subdominante y dominante:

TONICA SUBDOMINANTE| DOMINANTE
L, 11Py VI IV yll V y VI
Cuadro 22. Grupos tonales

Si toda progresién inicia y termina con laténica, y si antes del acorde de tonica final debe
aparecer un acorde cadencial: dominante o subdominante, se deduce de aqui un orden elemental en
las sucesiones tonales: 1-V-I 6 1-1V-I. De hecho, una gran cantidad de musica popular fundamenta
su armonia en la sucesion béasica I-V-I, intercalando aisladamente el 1V grado que se dirige
directamente la ténica (IV-l), o a la dominante para después ir a la tonica (IV-V-l). Estas
sucesiones fundamentales establecen ya un orden jerarquico; un movimiento direccional entre los
acordes que encabezan sus respectivos grupos tonales. El acorde de | grado puede dirigirsea 1V o
al V, mientras que estos Ultimos pueden dirigirse también a la ténica. Pero entre el IV y € V €l

movimiento direccional sdlo se da en un sentido: IV-V, perono V-IV.

3 Algunos autores clasifican el 111 grado en e grupo tona de dominante. La razon es que existe una gran afinidad
entre latriada de V grado y lade 11, pues comparten dos sonidos. El sonido G y B forman parte tanto del 111 como del
V. Sin embargo, con € | grado existe & mismo tipo de afinidad, dado que los sonidos E y G forman parte de ambos
grados. Lo cierto es que € acorde formado sobre este grado es € menos usado, apenas se emplea como acorde de
paso, como nexo entreel lyel Vlioe lye IV.
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| > IV > V
| 4

Cuadro 23. Movimiento direccional de los acordes

Este es el movimiento direccional que siguen los acordes mas importantes dentro de las
progresiones armonico-tonales, y de este movimiento direccional deriva la estructurainterna de las
mismas. Se parte siempre de laténica paradirigirse ala subdominante o ala dominante, y unavez
situados en cualquiera de esta dos, se sigue avanzando hasta terminar nuevamente en el acorde de
tonica, mismo que puede ser €l inicio de una nueva progresion.

El uso Unico de estos acordes principales permite obtener estructuras armonicas
elementales y caracteristicas de la tonalidad, sin embargo, la presencia de las acordes secundarios
dentro de las progresiones enriquece tanto la sonoridad como la estructura interna de éstas.
Algunas de las reglas que regulan la presencia de estos acordes dentro de las progresiones son:

a) Como sistema jerérquico, las reglas arménicas determinan que un acorde primario puede
dirigirse al secundario de su mismo grupo, pero no al inverso. Esto sblo es posible en el
grupo tonal de dominante en donde se da el movimiento en ambas direcciones.

b) Un acorde secundario puede dirigirse aotro principal de un grupo distinto.

c) Lo més importante es la direccion que adquiere el movimiento armonico. Los acordes
secundarios, como se ha dicho, se subordinan a los principales, por tanto, es légico que

sigan la misma tendencia direccional en sus movimientos.
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Cuadro 24. Movimiento direccional de todos|os acordes

El orden de los acordes en la estructura interna de las progresones es riguroso. Las
direcciones de los movimientos, indicadas por las flechas, estdn determinadas por reglas
especificas del lenguaje tonal. Sin embargo, esto no significa que no se pueda alterar™ el orden
tonal de los acordes dentro de las progresiones y cadencias, pues como se dice: “la confirmacion
delareglaeslaexcepcion’.

De esta manera se pueden establecer las partes que conforman las progresiones, las cuales
estan determinadas por el paso de un grupo tonal a otro y por la direccién que el movimiento debe
tomar. La progresion armonico-tonal mas simple esta constituida por la sucesion I-V-I 6 I-1V-I:
ténica-dominante-ténica o tonica-subdominante-ténica. Una progresion mas complicada en su
estructura comprende los tres grupos tonales en e orden establecido: ténica-subdominante-

dominante-tonica (1-1V-V-I). A partir de ahi, y siguiendo los movimientos permitidos, se pueden

% Situaciones espaciales como una cadencia de engafio o una modulacion implican la alteracion del orden tonal, sin
embargo, todas esos momentos estan debidamente reglamentados por la gramética musical (armonia) La cadencia de
engario consiste en resolver € acorde de V grado sobre €l VI, sobre el 1V o sobre algin otro acorde que implique algo
insolito que provogque una reaccion en e oyente. La modulacion, por su parte, consiste en desplazar € centro tond
hacia otro sonido, de modo que € sonido que origindmente fungia como tonica deje de desempefiar este papel,
mientras que otro sonido lo asume. Cuando esto sucede se dice que se ha modulado. Una pieza que estuviera escritaen
do mayor, por gemplo, podria, en su transcurso, modular afa, sol mayor o cualquier otratonalidad que conviniera a
los fines expresivos del compositor.
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obtener estructuras, mas complicadas, de la cuales algunas resultan ser de uso corriente dentro de
la musica popular, por ejemplo: 1-VI-I1-V-I. Siguiendo las direcciones establecidas en el cuadro
23, se puede establecer el nUmero total de progresiones simples, es decir, con una sola dominante.
Efectivamente, siguiendo €l orden predeterminado se puede establecer la estructura de las
progresiones y determinar € nimero de sus miembros. Siendo tres los grupos tonales, las
progresiones podran ser bimembres cuando intervienen sblo dos grupos diferentes. -V-I, y
trimembres cuando intervienen los tres grupos tonales. 1-IV-V-l. Los grados secundarios se
subordinan a los primarios y actian como complementos o como sustitutos; por tanto, cuando
aparecen seguidos dos acordes del mismo grupo tonal, ha de considerarse como si se tratara de una
frase tdnica, subdominante o dominante, segin sea € caso. En € cuadro 24, aparece una
clasificacion de las progresiones bimembres y trimembres. Sblo la Ultima progresion podria
considerarse compuesta, pues esta integrada por todos los grados de la escala ordenados de tal
forma gque no se violentan las reglas tonales. Aparece dos veces un acorde perteneciente a grupo
tonal de dominante, sdlo que la primera vez no resuelve sobre el primer grado, sino sobre el
tercero, lo cual no quebranta lareglasino que la confirma, dado que el tercer grado forma parte del

grupo tonal de ténica™.

Bl orden de los acordes, por tanto, es el que preestablece la tonalidad: Toénica (1), subdominante (1V), dominante
(VII), ténica sudtituida por € 111 seguido del VI, subdominante, representado por € 11, dominante (V) y ténica (l).
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Bimembres (dos grupos tonales) Trimembres (tres grupos tonales)
Toénica| Dominante Toénica | Toénica | Subdominante | Dominante | Tonica
| \/ | | AV \/ |
| Vil | | Y] Vil I

| [ \/ |
Tonica | subdominante| Tonica I [ VII I
| v | | IV—II \Y/ |
| [ | | IV—II Vil |
|—VI [ \Y/ I
|—VI [ Vil I
|—VI AV \Y/ I
|—VI AV Vil I
|—VI IV—IlI \/ I
|—VI IV—II WAl |
Progresion compuesta
Tonica | Subdominante| Dominante| Toénica | Subdominante | dominante | Tonica
| v Vil [H1—VI [ \/ |
Cuadro 25. Tabla de progresionestonales

A partir de las progresiones tonales representadas en el cuadro 24 surgen las progresiones
compuestas que tienen dos 0 mas dominantes, o las progresiones modulantes que inician en una
tonalidad y terminan en otra, y por supuesto, las libertades que se toman los grandes compositores
para alterar, seguin su sensibilidad, estas sucesiones preestablecidas por €l sistematonal.

3.3.8. Andlisis morfosintactico de un Preludio de J. S. Bach

Con los conceptos hasta aqui vertidos se puede plantear el andlisis morfosintactico de un
trozo musical concreto, sin embargo, para que este analisis sea mas exacto son necesarios otros
conocimientos armoénicos que complementen los anteriores y den posibilidad de un andlisis mas
certero. En efecto, en €l final del apartado anterior se hace mencidn de dos nociones esenciales a la
armonia: la presencia de otras dominantes dentro de las progresones y el concepto de

modulacion®.

37 Uno de los postulados armonicos, referente a la presencia de otras dominantes dentro de los “sintagmas
armonicos’, estipula que cada un de los grado de la escala pueden aparecer precedidos por su dominante. Esto
significa que cada acorde de la escala, independientemente de las relaciones tonales que guarda con la ténica, y en
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Las nociones sobre las dominantes auxiliares y la modulacién vienen a corroborar la
posibilidad del estudio de la armonia tonal con base en la gramética de la lengua, posibilidad que
gueda abierta para realizarse con mayor profundidad. Sin embargo, un andlisis arménico-tonal
concreto muestra, con hechos, quetal estudio esfactible.

Helena Beristain dice que:

La forma de saber s se ha aprendido gramética es tratar de andizar los constituyentes de las
oraciones, identificando sus funciones y sus formas. Aprender gramatica no consiste en memorizar
reglas y definiciones. Ha aprendido y entendido la gramética aquél que es capaz de explicar como
se relacionan unas palabras con otras para formar enunciados, oraciones, el discurso en general (
Beristéin 1976, 337).

Con base en lo anterior se intenta un andlisis sintactico del “Preludio No. 1, en do mayor,

del Clave Bien Temperado” de J. S. Bach®.

apariencia, pasando por ato las reglas de la armonia, puede ser precedido por un acorde con € cua guarda una
relacion de dominante-tonica. En otras palabras, s cada uno de los acordes de la escala se constituyera en tonica
tendria necesariamente un acorde que funcionara como dominante, pues bien, este acorde dominante es el que puede
aparecer precediendo a su virtua tonica. Por supuesto los acordes que funcionan como dominantes secundarias o
dominantes auxiliares son los acordes del grupo tonal de dominante, por tanto no es sdlo e acorde de V grado sino
también el VII, ambos con o sin 72

El concepto de modulacidn, por su parte, se refiere a cambio temporal de ténica. Por lo regular una pieza
musical que esta en una determinada tonalidad nunca permanece todo €l tiempo en esa mismatonalidad, sno queen €
transcurso € centro tonal se desplaza hacia otros sonidos. Este desplazamiento, llamado modulacion, erige  como
tonica temporal a un nuevo sonido. Por lo genera este desplazamiento tonal es tempord, pues siempre llega e
momento de regresar alatonica original. Existen gruesos tratados sobre la modulacion, por lo que su estudio es arduo
y escabroso, por tanto, nos limitamos a enunciar su mecanismo sin profundizar en el mismo.

38 Tomado De: Bach. The— Well Tempered Clavier -Book. 1. Schirmer’s Library of Musical Classics.
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Este preludio se basa en una sucesién de acordes en forma de arpegios™. Cada acorde

aparece dos veces dentro de cada compés, por lo que para el andlisis se considera como si fuera

% Cuando los sonidos que conforman un acorde son gjecutados de manera sucesiva, uno después de otro, se nombra
COmo arpegio.
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sblo uno. En el cuadro 25 se transcriben estos mismos arpegios, escribiéndolos como acordes
(sonidos simultaneos) para su mejor comprension. Asi mismo, se redliza €l cifrado de los acordes

gue aparecen en €l preludio.
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Cuadro 26. Tabla de acordes del preludio No 1 Del Clave Bien Temperado de Bach

En & cuadro 27 aparecen los acordes ordenados en estado fundamental, es decir
estableciendo sus sonidos por terceras a partir de la fundamental, mientras que en el preludio

algunos de €llos aparecen en inversion, esto es, acomodando sus sonidos en orden diverso.
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Ademéas, algunos sonidos aparecen duplicados dentro del acorde, lo cual no afecta en nada su

estructura. Por giemplo: el acorde 117 consta de los sonidos D-F-A-C (asi esta representado en el

cuadro 27), pero en € preludio aparecen C-D-A-D-F. Si se eliminan los sonidos duplicados y se

acomodan por terceras vemos que efectivamente se trata del acorde D-F-A-C. Lo mismo sucede

con otros acordes que aparecen invertidos. El cuadro 26 muestra el conjunto total de los acordes

gue aparecen en € preludio, eliminando las que aparecen repetidos, ademés, se especifica la

tonalidad a la que pertenece cada uno de ellos. Se sefialan también las dominantes auxiliares que

en el cuadro aparecen entre paréntesis.

A

G#Ab

G

F# Gb

F

E

D#Eb

D

C#Db

C * *

B

A#Bb

A *

G#Ab

G *

F# Gb

F *

E *

D# Eb

D *

C#Db

C *

*

*

[ 17

V7

VI

V7
de
ol

|
de
ol

Iv7
de
ol

17
de
ol

VII7-
del 1
dedo

VII7-
dedo

V7
do

V7
del
v

VII7
del

Cuadro 27. Tabla de acordes que aparecen en € Preludio, colocados en estado fundamental

Al analizar € preludio se observar, en primer lugar, que éste congta de 9 progresiones

armonicas perfectamente delimitadas por la presencia del acorde de primer grado en €l inicio y en

el fina de cada segmento. La estructura sintactica de cada progresion queda como sigue:
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NUmero de Grupostonales que intervienen en cada progresion.

progresion Toénica Subdominante Dominante Ténica
1 I 117 V7 I
2 1- VI VI-I| V7 I
3 I IV7-117 V7 I
4 I (VI7-11)* 11 VII7 I
5 I IV7-117 \ I
6 | (V7-1V) IV (VII7-) VII7-V |
7 I \ I
8 I \ I
9 I v \ I

Cuadro 28. Las progresiones armoénicas del preludio No 1 del Clave Bien Temperado de Bach

La progresion No 1 es trimembre, esta integrada por los tres grupos tonales. El |1 'y e V
aparecen con 72,

La progresién No 2 es modulante. Su estructura comprende los tres grupos tonales, solo
gue inicia en do mayor y termina en sol mayor. En el comienzo de la progresion aparentemente
aparecen dos acordes del grupo tonal de ténica (I y VI de do mayor), sin embargo, €l VI grado de
do mayor es, a mismo tiempo, 11 de sol mayor. Si el VI de do se considera |l de sol, entonces la
nueva tonalidad se aborde a partir del grupo tonal de subdominante, a este acorde sigue uno de
dominante y se cierra la progresion en el | grado, tonica de la nuevatonalidad. Este procedimiento
para modular es llamado: modulacion por acorde comin, por acorde pivote o por acorde equivoco,
y es de uso corriente entre los compositores barrocos.

La estructura de la progresion No 3, en sol mayor, también es trimembre. Contiene en su
conformacién acordes de los tres grupos tonales. El grupo tona de ténica esta representado
Unicamente por €l | grado, mientras que la siguiente funcion tonal congtituye una “frase
subdominante”, pues esta constituida por los dos acordes que conforman este grupo tona (IV7 'y
117). Laprogresion prosigue con ladominante y termina en latonica

En laprogresion No 4 se abandona la tonalidad de sol mayor pararegresar ado mayor. El

regreso nuevamente se realiza a partir de un acorde de subdominante, el Il grado. Este acorde
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aparece precedido de un acorde perteneciente al grupo tonal de dominante VI17-, que funciona
como dominante auxiliar. Una vez situados en la subdominante, la progresion prosigue con la
dominante, representado por € VI1I7-, y terminaen latonicade do mayor.

La progresion No 5 esd estructurada exactamente igual ala No 3, sdlo que la5 esta en do
mayor, mientras que la 3 estd en sol mayor.

Laprogresién No 6 presenta cierta complgjidad en su estructura. Se trata de una progresion
trimembre en donde el grupo tonal de ténica aparece representado solo por el | grado. Siguiendo a
la ténica aparece la subdominante precedida de su dominante auxiliar. Si se considera la
dominante auxiliar como un complemento o modificador de las funciones, entonces en esta
progresion la subdominante esta constituida también por una “frase”, al igual que la dominante,
pues ésta también aparece precedida de su dominante auxiliar, ademéas de que aparecen los dos
acordes que conforman este grupo tonal, (V117-V7). Laprogresion cierracon el acorde de | grado.

Las progresiones 7 y 8 son bimembres. Solo estan conformadas por dos de los grupos
tonales (I-V-I). La 7 presenta una dominante auxiliar que resuelve de forma extraordinaria.
Después del V aparece su dominante auxiliar que resuelve sobre €l 1. La progresion 8 finaliza
sobre un primer grado cuya estructura interna pertenece a una 72 de dominante, por tanto se
congtituye en dominante auxiliar del IV en lasiguiente progresion.

Finaliza el preludio con una progresion armonica trimembre que comprende los acordes

pertenecientes a los tres grupos tonales (1-1V-V-1)
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CONCLUSION

Las interrogantes planteadas como centro del problema a resolver en esta tesis: ¢es la
musica uno de tantas manifestaciones del lenguaje humano, una de tantas formas de expresion
para considerarla como materia de la linglistica?, y ¢habra suficientes analogias entre lengua y
musica para hacer posible que la gramatica linguistica, como estudio de la formay funcion de las
palabras en la lengua, pueda aplicarse a la descripcion de estos mismos aspectos en la armonia
tonal?, han sido resueltas afirmativamente. Se puede concluir, por tanto, que efectivamente la
musica es uno de tantos lenguajes utilizados por el ser humano como instrumento de comunicacion
y expresion; que la musica guarda una gran similitud con la lengua y que se pueden aprovechar
esas semejanzas para describir las estructuras arménicas de la musicatonal apartir de lagramética
delalengua.

En efecto, aunque el propio Saussure tuvo dificultades para dar una definicion precisa de
lenguaje, pues un concepto “multiforme y heterdclito; a caballo en diferentes dominios, a la vez
fisico, fisiolégico y psiquico (...), individual y social”, siempre es dificil de precisar, la definicion
general de Martinet: “el lenguaje designa propiamente la facultad que tienen los hombres de
entenderse por medio de signos vocales’, permite incluir a la musica dentro del concepto de
lenguaje. De lo anterior se concluye que la facultad es una, pero su actualizacion es heterogénea.
Entre los diversos modos concretos de comunicacion esta la lengua como € instrumento de
comunicacion mas complejo en su estructura. Y esta también la misica cuyo caracter sisteméatico
es tanto o mas complejo que €l de la legua. Si la lengua es una actualizacion de la facultad de
comunicacion humana, la musica también lo es, es decir, que entre los diversos medios de
comunicacion o estimulacion que derivan de la facultad abstracta de lenguaje y que adquieren
caracter sistemético, esta la musica, la cual, al igual que la lengua, utiliza la energia acustica para

estimular no la mente sino el sentimiento, y este estimulo comunicativo se hace con fines diversos.
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En realidad, la gran analogia entre la masica y la lengua se presenta en casi todos sus

niveles estructurales: fonico, morfosintactico, semantico y pragmatico lo que hace posible la

descripcion de las estructuras armdnicas a partir de la gramatica de la lengua.

f)

La musicatonal coincide con la lengua en los siguientes aspectos:

En el plano fénico ambas utilizan el sonido como sustancia de la expresion. Las dos poseen
un sistema fonoldgico propio.

Ambas son lenguajes doblemente articulados.

Musica y lengua pueden considerarse como lenguas particulares entre la diversidad de
lenguas.

Las dos poseen una estructura gramatical y un disciplina linglistica que la estudia.

El concepto de palabra como signo linglistico es equivalente al acorde en la armonia tonal
como “signo armonico”. Los dos signos poseen un significante y un significado; una
expresion y un contenido, y en este ultimo aspecto, hay una gran coincidencia con la
sustancia y forma de ambas. Ademas, se advierte cierto grado de arbitrariedad en el signo
musical.

L as propiedades generales del lenguaje que propone Hockett pueden aplicarse a las dos y
solo en la reflexividad difieren, pues no se puede hablar de musica utilizando la musica
como lenguaje.

Todo esto permite describir las estructuras arménicas desde la morfologia y la sintaxis de

la lengua. MUsica y lengua, por tanto, son analogas en virtud de su “forma’ y “expresion”. Son

diferentes porque la musica no tiene un significado conceptual como la lengua, aunque si tiene

sentido, y un contenido emocional y sensitivo. Esta analogia determina, en cierto sentido, la

influencia de una sobre la otra; la “lengua significativa’ influye sobre la “lengua sensitiva’ y

justifica, de alguna manera, su desarrollo paralelo. Asi, se refutan las afirmaciones de Lerdahl,
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Fred y Ray Jackendoff, autores que dicen que la teoria musical no se parece a la teoria de al
lengua, ya que se demostré que la musica tonal en particular posee una estructura muy similar ala

estructuradel lenguaje verbal; y por tanto, su teoriaes similar alade lalengua
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