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			PRESENTACIÓN

			100 AÑOS DE UN CLÁSICO

			por Javier Noya

			Grupo de investigación MUSYCA-UCM

			Hace 100 años Weber abordó su primera aproximación en profundidad a la sociología de la cultura. Y lo hizo en un campo que, como buen burgués alemán, amaba profundamente: la música.

			Desafortunadamente, no le dio tiempo a acabar el ensayo y se publicó póstumamente en la recopilación editada por su viuda bajo el título de Economía y Sociedad. Así vio la luz el texto en español.

			Evidentemente, la inclusión en un volumen con dicho título no ayudó a su difusión. Y así es un texto prácticamente desconocido para los lectores hispanohablantes.

			Tampoco contribuyó a su lectura la ausencia de una edición musicológica, en un texto cuya comprensión exige necesariamente conocimientos de armonía y otras ramas de la música. Como comprobará el lector, Weber hace gala de una erudición en esta área, similar a la que exhibió en el análisis de la religión, la economía, etc.

			Por estos motivos, consideré necesario proceder a una nueva traducción y, sobre todo, una edición musicológica del texto, que ha llevado a cabo con gran eficacia y cuidado Elena Queipo de Llano, también autora de un preámbulo que señala los logros —también los problemas— de la contribución de Weber. Con esta concienzuda tarea pienso que, por fin, es posible para el lector hispanohablante leer al clásico en condiciones.

			Y es que en el mundo germanoparlante y anglosajón el trabajo sí ha tenido una cierta influencia, considerándose una de las grandes aproximaciones no ya sólo a la sociología de la música, sino de la cultura en general1. La presencia de Weber es evidente en los trabajos de Blaukopf, Silbermann, etc. en los años sesenta, cuando se recupera la figura de Weber. Y desde entonces ha sido objeto de estudio y debate2.

			Por los motivos ya señalados, en España la recepción fue escasa y difusa. Sólo Arturo Rodríguez Morató se atrevió, con un análisis profundo y arriesgado, que publicó en la revista Papers ahora hace veinte años. Su calidad le mereció una amplia difusión en el exterior, llegando a ser citado como referencia en el prestigioso New Grove Dictionary of Music and Musicians, de obligada consulta para cualquier melómano y musicólogo. Por ello también pensé que era de justicia recuperar el trabajo de Arturo para esta edición, con el objetivo de que Weber y Rodríguez Morató recuperasen la proyección que merecían en nuestro país.

			Vivimos tiempos de crisis y extravío en la sociología, devastada por el ciclón postmoderno que ha arrasado los fundamentos de la disciplina, especialmente en el campo del análisis de la cultura. Los «cultural studies» han desvirtuado el enfoque sociológico al despreocuparse de las variables clásicas de la disciplina. En este contexto, la actualización del texto del clásico que siempre será Max Weber espero que opere como revulsivo. Es un faro que debe orientar la buena sociología de la cultura, y de la música en particular.
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					1 En los años cincuenta se llevó a cabo una edición del texto en inglés bajo la dirección de Don Martindale.
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			ESTUDIO MUSICOLÓGICO

			MAX WEBER: LO RACIONAL Y LO IRRACIONAL EN LA MÚSICA


			por Elena Queipo de Llano

			I. INTRODUCCIÓN

			Este título alude a la concepción de la música de este excepcional sociólogo alemán, que además de en su propio ámbito, la sociología, destacó como gran pensador y conocedor en profundidad acerca de las más diversas disciplinas. Lo que no es tan conocido de Max Weber es que fue un gran amante de la música; su ensayo, Los fundamentos racionales y sociológicos de la música, contiene un nivel de conocimientos musicales extraordinario. Por ello, su estudio debe tomarse en todo caso, no sólo como una obra sobre la que reflexionar, sino como una referencia y punto de partida de futuras investigaciones.

			En su opúsculo, lamentablemente inacabado, aborda los procesos de racionalización de la música, tanto de músicas occidentales como no occidentales. De entre la extensión de temas, podremos encontrar desde un análisis del sistema tonal clásico, los sistemas interválicos modales, los procesos de afinación y los temperamentos; el acercamiento a determinadas realidades específicas sociales de los músicos, así como un estudio sobre instrumentación o determinados métodos compositivos.

			La relevancia de su ensayo estriba en escribir sobre la racionalización para resaltar precisamente lo irracional. El lector podrá encontrar concisas argumentaciones sobre cada una de las materias de las que escribe. Aborda el estudio de la tonalidad, para señalar cómo la armonía no puede justificar determinadas realidades melódicas del sistema; escribe sobre los sistemas melódicos que emplean interválica racionalizada para señalar que también hacen uso de intervalos irracionales; describe cómo en la música occidental hemos empleado el temperamento igual, para indicar que existen otras afinaciones y que nuestra sensibilidad moderna occidental no las cultiva, y corre el riesgo de perder esas potencialidades.

			Es decir, que Weber nos muestra que todo sistema racional, lleva inherente elementos irracionales, que resultan, además, ser esenciales.

			Cuando hacia 1911 escribe este conjunto de notas, el ambiente cultural europeo vive aún bajo un influjo que oscila entre el clasicismo de Mozart y Beethoven, y el post-romanticismo de Wagner. Es también la época en que se comienzan a desarrollar las llamadas vanguardias artísticas, que suponen una revisión de poéticas y lenguajes tanto en las artes literarias, figurativas como musicales. Por muchos motivos, 1911 es un año para recordar: muere el compositor G. Mahler1, A. Schönberg2 escribe su Tratado de armonía, I; Stravinsky3 compone su ballet Petrushka; y M. Ravel4 los Valses nobles y sentimentales.

			Sobre el interés que tenía Weber por el arte, y las distintas manifestaciones culturales, es su esposa Marianne quien nos ilustra con diversos pasajes en su Biografía. Desde las reuniones que tenían con amigos, intelectuales, o artistas; sobre los conciertos a los que acudían, las exposiciones que visitaban, o sobre lo que Weber opinaba de un artista determinado, e incluso, desde un ámbito más íntimo, nos describe los estados anímicos de Weber: En el verano de 1911 los Weber trataron de asimilar por primera vez los tesoros de Múnich. Se pusieron en manos de su amigo el doctor Gruhle, familiarizado con el arte moderno. El doctor conocía todo y sabía hacer accesibles hasta las cosas más nuevas y extrañas con sólo unas cuantas indicaciones, como, por ejemplo, las pinturas de Scholle. Por entonces, las artes plásticas, influidas por Hildebrand, se esforzaban por alcanzar las líneas más sencillas, arquitectónicamente completas de los modelos clásicos, mientras que en la pintura, la principal corriente consideraba todo lo objetivo, incluso la figura humana, sólo como portador de la luz y el color, y rechazaba cualquier otro contenido significativo […] En el teatro, los Weber gozaron de la ingeniosa e irónica frivolidad de una farsa de Schnitzler y la sensualidad de bacanal de una opereta de Offenbach […] (Marianne Weber: Max Weber: A Biography, trad. inglesa H. Zohn. J. Wiley and Sons, Nueva York, 1975: 467).

			Algunos de los pasajes describen sus gustos acerca de los pintores del Impresionismo, o de las primeras obras postimpresionistas: Lo que Weber había visto en Múnich había sido el mejor preludio para este otro mundo, más extraño y más vasto. Él y Marianne pronto adaptaron su gusto a las obras maestras de Monet y Manet, Degas, Renoir y los demás, y después se enfrentaron a Cézanne, Gauguin y Van Gogh, que les pareció difícil pero el más conmovedor. No supieron si aceptar como expresión del mundo los colores chillantes, los espacios introducidos en una superficie plana, las ramas de los árboles, que ver, que reflejaban la condensación más negra y un sufrimiento indecible […] (M. Weber, 1975: 467 ss.).

			Y entre esas páginas encontramos, desde sus inquietudes por abarcar ámbitos muy diversos del conocimiento, como algunos rasgos de su carácter descritos por su esposa: Max muestra ilimitada receptividad y entusiasmo. Casi siempre hice que me llevara consigo —por él, no por los objetos— es decir, para sentir que mi alma vibraba junto a la suya. Es maravilloso por su frescura y su voracidad intelectual. Pero a veces lo irrita un poco la Tücke der Objekte (la malicia de los objetos inanimados); el tranvía que no viene cuando se necesita, el lento servicio de los restaurantes, y cosas similares […] (M. Weber, 1975: 467 ss.).

			Sobre el origen de Los fundamentos… de Weber, el siguiente fragmento ilustra la intencionalidad de su proyecto. Weber sentía la necesidad de escribir sobre las artes y de hacer una sociología que abarcara no sólo la música, sino el conjunto de todas las artes: […] Sí, Weber, a menudo se impacientaba, pues deseaba verlo y asimilarlo todo: la música (pues estaba pensando en su tratado de sociología de la música), la pintura y la escultura, pues en algún momento futuro escribiría una sociología que abarcara todas las artes (M. Weber, 1975: 491 ss.). Aunque no hayamos podido tener esa sociología de las artes, sí nos ha quedado este ensayo, que consiste en un conjunto excepcional e insólito de apuntes, y cuyo destino iba a ser una sociología de la música…

			II. FACTORES DE LA RACIONALIZACIÓN MUSICAL. LA ARMONÍA CLÁSICA Y LOS FUNDAMENTOS DE LA TONALIDAD

			En las primeras páginas de Los fundamentos…, Weber expone los factores que desencadenan los procesos de racionalización del material sonoro. Estos factores le llevan a realizar un análisis y una comparación de los distintos sistemas musicales, tanto de músicas occidentales como no occidentales. Aborda la música griega, árabe, india o china, hasta la música occidental, en distintos períodos históricos. En esta sección realiza la complicada tarea de escribir una síntesis, como él indica, artificial, de uno de los múltiples sistemas musicales: la tonalidad clásica, es decir, el sistema de la música que se ha desarrollado en Occidente, básicamente entre los siglos XVII y XIX5, y que se conoce con el nombre de tonalidad clásica, o armonía tonal.

			La finalidad en este primer capítulo es la de demostrar que la racionalización de la música conforme a la armonía, es, como toda racionalización, incompleta, y problemática. Por otro lado, el objetivo es comprobar también que todo sistema musical, no sólo contiene intrínsecamente elementos que escapan a toda racionalización, sino que dichos elementos, que podemos llamar irracionales son, sin embargo, esenciales.

			La armonía, además de ser el fundamento del sistema musical occidental al que Weber dedica sus primeras páginas, y al que nos referiremos en esta sección, tiene otras acepciones. Éstas remiten a la Antigüedad, y sobre ellas vamos a detenernos brevemente. El significado originario de la palabra armonía ya aparece en la Odisea de Homero, con el significado de conexión (Comotti, 1986: 56). Pitágoras y su escuela atribuyen un orden armónico al cosmos a través de proporciones numéricas. La naturaleza de la armonía y del número se revela a través de la música. Así, la música es armonía de contrarios, unificación de muchos y consonancia de disonancias (Diels-Kranz en Fubini, 1997: 49). Platón, en el Timeo, trata sobre la armonía del cosmos y en la República, a través del mito de Er, describe la música de las esferas como un conjunto de círculos concéntricos, que generan en su movimiento un sonido armónico6.

			Parte de esa tradición de la Antigüedad, se conserva en la teoría de la música de épocas posteriores, como la medieval y la renacentista7. Boecio, filósofo y matemático del siglo VI, en su Tratado De Institutione musica, expone que la música es ciencia e implica el conocimiento numérico de los sonidos: no debe uno contentarse con el deleite que nos procuran las melodías sin llegar a un conocimiento de las proporciones que se dan en las relaciones de unos sonidos con otros. De la subdivisión que realiza de la música en mundana, humana e instrumentalis8, es la llamada música mundana, la música de las esferas, aquella que a través de la armonía, une las partes del alma; lo racional con lo irracional.

			Posteriormente, en el Renacimiento, uno de los más importantes teóricos de la música, G. Zarlino, tratará sobre el nuevo concepto de armonía. Retoma, como señala Fubini (1997: 128-131), la concepción de la música celeste entendida como relaciones numéricas y fundamentos de la armonía, y será uno de los teóricos que otorgue un valor privilegiado al fenómeno de los armónicos, lo que le llevó a teorizar sobre la nueva armonía, sobre dos modos, mayor y menor, en lugar de sobre la plurimodalidad gregoriana. Además, en su tiempo, se va arraigando el empleo de la tercera y la quinta como fundamento del acorde perfecto mayor. Los armónicos permiten demostrar la existencia natural del acorde.

			En este recorrido por las diversas concepciones de la armonía, llegamos hasta el siglo XVII, en que destaca la teoría de J. Ph. Rameau, a la que Weber alude directamente en Los fundamentos… El objetivo de Rameau era demostrar que la armonía se fundamenta sobre un principio natural basado en la ciencia, que es la teoría de los armónicos, de la que se tratará más adelante. El elemento principal de la música es, según Rameau, el acorde perfecto mayor que se obtiene en los armónicos cuarto, quinto y sexto.

			Weber, en esta primera parte de Los fundamentos…, trata de mostrar cómo el sistema armónico nunca logra absorber por completo todas las realidades melódicas, ni cómo tampoco, desde la física del sonido queda resuelto dicho sistema. Éste será el primero de los análisis que muestre los límites de la racionalización.

			Comienza señalando los factores que desencadenan el proceso de racionalización del material sonoro. Éstos remiten a dos cuestiones de la teoría musical y de la acústica, específicamente a la interválica y a los procesos de afinación. El primero de ellos, es el hecho de que el intervalo de octava sólo puede descomponerse en dos intervalos desiguales por medio de fracciones propias, y el otro factor es, que en el cálculo interválico, por el procedimiento del círculo de quintas9, no se coincide nunca en uno y el mismo tono por mucho que se prolongue el procedimiento10. Ambos hechos desencadenan el proceso de racionalización.

			A partir de estos dos hechos, Weber emprende el análisis del sistema de la armonía tonal. Explica los fundamentos y realiza una exhaustiva descripción de los elementos fundamentales, desde los simples a los complejos: notas, intervalos, escalas, acordes, modulación o las funciones armónicas11. Weber quiere subrayar, y ésta es una de las primeras conclusiones importantes de su ensayo, cómo la música de acordes vive «en conflicto» frente a las realidades melódicas. La racionalización de la música conforme a acordes vive siempre no sólo en tensión constante frente a las realidades melódicas, a las que no logra nunca absorber por completo, sino que contiene también, en sí misma, debido a la posición asimétrica de la séptima, irracionalidades que hallan su expresión más simple en la estructura de la escala del modo menor.

			Conviene apuntar, en primer lugar, la relevancia que tiene en este análisis, la contraposición, en cierto modo relativa o ficticia, entre armonía, dimensión vertical de la música, y melodía, dimensión horizontal de la música. Es decir, la idea de que los sonidos se producen de modo simultáneo o de modo sucesivo. Ambas dimensiones no son excluyentes la una de la otra. La armonía también progresa en la línea horizontal, y la melodía, puede, si no, al menos debe en determinadas circunstancias, y en este sistema, emplear como sustento un fundamento armónico.

			Del análisis que realiza Weber, son destacables varios aspectos sobre los que basa su argumentación, y que trataremos en lo que sigue: además de la teoría de los armónicos12, focaliza la atención en varios principios de la teoría de la armonía de J. Ph. Rameau, el acorde de séptima de dominante, en concreto en su transposición al modo menor y las notas extrañas a la armonía. Sobre estas cuestiones, que se toman como los pilares básicos del sistema tonal, Weber quiere demostrar que no todo puede fundamentarse sobre criterios armónicos.

			Uno de los elementos que conforman el sistema armónico, el acorde, es el conjunto de sonidos simultáneos con una determinada disposición interválica, y con una función variable dentro de la tonalidad, que se tratará más adelante. La tríada fundamental (acorde de tres sonidos) se forma con una nota grave, llamada fundamental, su intervalo de tercera y de quinta. Para demostrar que determinadas realidades melódicas no quedan plenamente justificadas en el sistema armónico, es necesario aludir a otro acorde básico de la tonalidad. Se trata del llamado acorde de séptima de dominante, tríada fundamental, formada sobre el quinto grado de la tonalidad (nota dominante) al que se le superpone una séptima mayor. El problema surge cuando su transposición al modo menor no mantiene esa estructura interválica: cuando se intenta transferir este acorde al modo menor, es necesaria una alteración cromática de la séptima para convertirla en mayor. Es aquí donde está el «conflicto», al respecto del cual, dice Weber: es la séptima la que perturba la paz en el intento de armonizar la simple escala mayor mediante una secuencia de acordes puros de tres sonidos.

			De hecho se trata de un cuestionamiento de algunos puntos de la, ya clásica, teoría de la armonía del compositor y teórico francés J. Ph. Rameau13, el cual, basaba el fundamento de la música en el acorde, y la melodía se derivaría del mismo. En ella intentó demostrar que los acordes surgen del fenómeno físico armónico, y que el elemento principal de la música era el acorde, del que derivaba la melodía. Sobre las consonancias y los movimientos de voces escribe: La idea del bajo fundamental (basse fondamentale) trata de las progresiones que hace el bajo en una secuencia armónica. La esencia de la composición, tanto de la armonía, así como de la melodía, descansa principalmente, en especial en el presente, en el bajo que denominamos fundamental. Éste debe proceder con intervalos consonantes, que son la tercera, la cuarta, la quinta y la sexta; debemos emplear las notas del bajo fundamental por movimiento ascendente o descendente de uno de estos intervalos14.

			Por otra parte, cuando Rameau habla del acorde perfecto menor lo hace en estos términos: El acorde perfecto menor puede concebirse del mismo modo que el acorde perfecto mayor, porque está construido de forma similar. Ambos tipos de tercera (mayor y menor) son igualmente placenteros15. Con respecto a la concepción de Rameau, Weber apunta que éste somete a la melodía a la armonía racional del acorde. Apunta algo esencial y evidente: no sólo de acordes vive la melodía; ésta no puede consistir sólo en acordes quebrados o puestos en dimensión horizontal, así no habría podido construirse la música. Y efectivamente, la melodía puede surgir de la armonía, como sostiene la teoría de Rameau, pero no únicamente. También tiene en sí misma, elementos no necesariamente derivados de aquélla. Lo que denominamos las notas extrañas a la armonía, así como las notas de adorno justifican este hecho16. Escribe Weber: Por su contraste con el acorde, son el medio más eficaz del dinamismo del progreso por una parte, y por otra, sirven como unión y enlace entre acordes. Por ello estas realidades que son fundamentales en la música son realzadas por Weber: sin estas tensiones ocasionadas por el irracionalismo de la melodía, no habría música moderna de las que ellos constituyen uno de los medios de expresión más importantes.

			Uno de los elementos esenciales de la música es la búsqueda de tensión y distensión; lo que permite que haya dinamismo. De la misma forma que la modulación, es decir, el paso de una tonalidad a otra, proporciona variedad en la música. Según Weber, el elemento fundamentalmente dinámico de la armonía, lo que motiva en cierto modo el paso de un acorde a otro, es la disonancia. Los acordes de tónica y los grados fundamentales, se perciben como consonantes y como estables. La disonancia introduce el efecto desestabilizador, necesario para que la música tenga tensión, y después pueda resolverse hacia un estado de reposo y estabilidad. Por ello, una música cuyo sentido armónico-melódico no emplee ese juego entre estabilidad-inestabilidad, consonancia-disonancia, se convertiría en estática, sin movimiento, podríamos decir, inanimada, sin vida. Sin embargo, no debemos olvidar, que los conceptos de consonancia y disonancia son variables, tanto cultural como históricamente, e incluso puede suceder que esa concepción, como tal, no se dé. Como afirma el antropólogo B. Nettl, lo mismo que sucede con el término arte, sucede con la idea de lo que significa la música culturalmente. Cada cultura tiene distintas formas de denominar la música. Si ya tenemos problemas definiendo y conceptualizando lo que es música en nuestra cultura, es aún más complicado analizar el concepto en culturas distintas a la propia.

			Como conclusión de esta sección, destaquemos, que Weber quiera subrayar que el propio sistema tonal no es capaz de justificar desde los fundamentos de la armonía, determinadas realidades melódicas. Se evidencia que son irracionales y al mismo tiempo esenciales. De la misma forma, como veremos más adelante, encontramos otros sistemas musicales, que sin emplear fundamentos armónicos y racionalizando el material sonoro de formas muy diversas, albergarán también elementos que escapen a la racionalización.

			III. SISTEMAS MELÓDICOS CONSTRUIDOS CONFORME AL PRINCIPIO DE LA DISTANCIA

			Frente al sistema musical racionalizado en sentido armónico, del que Weber ha tratado en las primeras páginas, dedica las siguientes líneas a los sistemas musicales melódicos, construidos conforme al principio de la distancia. Esto significa, que el sentido de la selección interválica no está determinado por factores armónicos, sino por intereses puramente melódicos17.

			Gran parte de estas escalas emplean la selección interválica en base a la cuarta, que deja, según Weber, una libertad más amplia en comparación con toda escala determinada armónicamente. Ésta es una de las tesis que encontramos en el ensayo de Weber, que evidencian de modo más claro, cómo la racionalización ha limitado desarrollos musicales que diversos sistemas tenían en potencia, en este caso, el sistema armónico estaba más condicionado y limitado melódicamente.

			En esta sección del escrito, el autor tratará de demostrar el significado y la justificación de las mayores posibilidades de libertad. En su mayor parte, están referidas a complejos cálculos de interválica18. Tanto en la práctica, nos recuerda Weber, como en la teoría musicales, se ha hecho uso abundante de las escalas basadas en fundamentos puramente melódicos. Si se partía de la cuarta como intervalo melódico fundamental, se abrían posibilidades ilimitadas de su partición más o menos racionalizada mediante cualquier combinación de intervalos. Las propuestas de teóricos helenísticos, bizantinos, árabes e hindúes19, demuestran haber reflexionado sobre semejantes combinaciones. Lo que señala Weber, que habla a favor de su aplicación práctica, es la indicación relativa a un ethos específico de las distintas modalidades de partición, en el sentido de que en los círculos artísticos de la época, esos efectos se apreciaban. Se trataría de un panteón de efectos tanto de determinados instrumentos, como de las transferencias entre éstos, y que tiempo después, sus intervalos se habrían racionalizado (los sonidos naturales de los instrumentos de viento a los de cuerda por ejemplo).

			Sobre este tipo de sistemas, Weber se centra especialmente en las músicas griega y árabe, y de forma más tangencial en la china o la india. Con respecto al sistema musical griego, que describe en profundidad, señala las distintas formulaciones del cálculo interválico. Comienza señalando la diferenciación local de estas escalas melódicas, que recibirían el nombre de tonoi20, para después describir el fundamento de dicho sistema basado en el tetracordo. Los tipos de tetracordo, denominados genera, eran el diatónico, el cromático y el enarmónico21. Weber recuerda que en la música griega se empleaba un intervalo más pequeño que el semitono, denominado pyknon, lo que implica, que no se puede hablar de verdaderas terceras, a pesar de que en el plano teórico sí se supo calcularlas, como es el caso de Archytas de Tarento22. Del cálculo interválico de Archytas tenemos información por Ptolomeo. Señalamos sus resultados: Tetracordo enarmónico: 5:4, 36:35, 28:27. Tetracordo cromático: 32:27, 243:224, 28:27. Tetracordo Diatónico: 9:8, 8:7, 28:27. Eratóstenes, erudito de la Antigüedad del siglo II a. C., cuya vida y obra giran en torno a la biblioteca de Alejandría, tiene escritos sobre astronomía, geografía, sobre teoría matemática de la música y sobre la armonía de las esferas. En este caso, destacamos sus resultados sobre el intervalo de tercera: la tercera mayor: 19:15 que se aproxima al ditono pitagórico: 81:64. La tercera menor como 6:5. Didymos, llamado «el músico» (ho mousikos), fue un teórico griego del siglo i a. C., del que conocemos sus trabajos a través fundamentalmente de Ptolomeo, el cual, discute la división del tetracordo que realizó Didymos, que es la que sigue: Tetracordo diatónico: 9:8, 10:9, 16:15. Tetracordo cromático: 6:5, 25:24, 16:15. Tetracordo enarmónico: 5:4, 31:30, 32:31. Para profundizar en este tema véase L. Richter, en The New Grove Dictionary of Music and Musicians. También destaca el hecho de que diversos intervalos al transponerlos de un instrumento a otro, se trató de racionalizarlos, o de cómo el papel del cromatismo como búsqueda de expresión, en el mundo griego, lo alejaba de cualquier sentido tonal, y sin embargo su empleo en épocas posteriores sí que fue encaminándose, al menos, a asegurar el sentido de la tonalidad moderna. Ésta es otra de las aportaciones relevantes que encontramos en Los fundamentos…: determinados factores comunes en distintos sistemas, pueden tener derivaciones no sólo diferentes, sino incluso contrapuestas. Como se demuestra en este caso, el cromatismo, en el ámbito modal tiene un sentido que difiere totalmente del que posee en el ámbito tonal.

			Con respecto a la música árabe, Weber alude a la confusa y complicada interpretación histórica que ha habido, por parte de algunos estudiosos, acerca de los tercios de tono, en número de 17 por octava. A Weber le interesa resaltar el papel de los instrumentos como los medios para la fijación interválica. En el caso árabe, es el laúd (del mismo modo, nos dice, que lo era la cítara en el mundo griego, la flauta de bambú en China, o el monocordio en el Occidente medieval) el que sirve de medio para la búsqueda y sistematización de intervalos. Nos describe cómo al principio hubo influencia griega en la determinación interválica, puesto que la octava estaba afinada de forma pitagórica; o de cómo por influencia persa se pasó de 12 a 17 tonos cromáticos. Por otro lado, el dato más relevante es el hecho de se hayan empleado promiscuamente, entre los siglos x y XIII, intervalos pitagóricos junto con otros irracionales. De modo que, por ejemplo en el intervalo do-fa, estaban contenidos insólitamente: do, do sostenido pitagórico, do sostenido persa, do sostenido zalzálico, re, mi bemol pitagórico, mi persa, mi zalzálico, mi pitagórico y fa. Con el análisis de las escalas árabes, Weber quiere resaltar, la complejidad que ha supuesto no sólo histórica, sino culturalmente, el proceso de racionalización musical, empleándose secuencias con cálculos muy distintos, y encontrando intervalos racionalizados a través de distintos procedimientos, junto con otros que no lo estaban, y cómo ha sido posible que se hayan mantenido en el mismo sistema.

			Otro de los sistemas melódicos y su respectiva selección interválica, del que Weber escribe, es el sistema musical chino, que divide la octava en doce lü, que, como bien apunta, se piensan como iguales aunque no lo sean, pero que demuestra que tiene pleno sentido el hecho de reducir el material sonoro a distancias mínimas iguales, algo propio de músicas puramente melódicas, por no tener el condicionante de los sistemas armónicos de acordes: no les está impuesto límite alguno en la manera de medir sus intervalos.

			Una de las tendencias en muchas escalas racionalizadas en forma primitiva, es la introducción de una sola distancia tonal, generalmente un tono entero. Cuando esas escalas se forman por la selección de cinco notas (grados), se denominan escalas pentáfonas. Weber pone de relieve el hecho de que no sólo se encuentran en músicas orientales; en el pasado occidental, han tenido también un importante papel. Por citar alguno de los muchos casos que emplean escalas pentáfonas, estarían las músicas china, javanesa, india, japonesa, lituana, escocesa; se encuentra entre los cistercienses o entre los cantos israelitas de las sinagogas.

			Sobre las motivaciones para la elección de este tipo de escala, Weber indica por primera vez una causa de tipo emocional como es el ethos de la música: la pentafonía va a menudo de la mano de la evitación del paso de semitono determinado por el ethos de la música […] parece ser que el cromatismo23 es antipático a los trágicos griegos, a la teoría confuciana de la música o a la iglesia cristiana primitiva […] sólo los japoneses lo empleaban por su carácter más apasionado.

			En concreto, en la música griega, era habitual la concepción ética sobre los modos. Recordemos cómo Aristóteles en la Política (1342b)24 dice lo siguiente sobre el carácter moral de las melodías y de las armonías: […] entre las armonías, la frigia cumple la misma función que entre los instrumentos la flauta. Ambos son orgiásticos y pasionales. Lo evidencia la poesía, ya que todo el delirio báquico y la agitación emotiva de ese tipo, se expresan por medio de la flauta, de entre los instrumentos, de modo especial, y entre las armonías es la frigia la adecuada a tales acordes.

			En relación con la teoría de la música de Confucio (551-479 a. C.) que cita el autor como ejemplo de tendencia a la censura del cromatismo, podemos señalar que la música se concebía como formación personal y educativa, y se rechazaba como entretenimiento. Confucio estableció una separación entre la música adecuada (yayue) y vernácula (suyue). Quien aspirase a ser benevolente y cultivado debía practicar los sonidos y armonías moderados (he) y rechazar los que llevaran a la desmesura y al exceso. Compiló una colección con textos de melodías Shijing, que reflejan su concepción conservadora de la música25.

			Con respecto al tercer ejemplo que cita Weber en relación con el cromatismo y su aceptación o rechazo, la Iglesia cristiana procuró en efecto, un diatonismo estricto, y la introducción del cromatismo fue, sin duda, muy paulatina, y no sin complicaciones. Ejemplo de ello, aunque en época más avanzada, sería la música ficta (música fingida), es decir, la música que hacía uso de determinadas notas, en su mayoría cromáticas, que no pertenecían al ámbito de la música vera (música verdadera), esto es, los semitonos habituales de los hexacordos.

			De entre aquellos que parecen haber tenido una especial predilección hacia el cromatismo, señala a los japoneses, que según Weber, se encontrarían entre los más apasionados. Algunos autores han señalado el sentido estético de la música japonesa en los distintos períodos desde la Antigüedad hasta los tiempos modernos, en los términos de pureza (kiyosa), como música refinada y galante (miyabi), simbólica y sobria (wabi, yugen), elegante y sofisticada (iki, sui)26.

			La evitación del cromatismo, en cualquier caso, podría tener como base, no sólo cuestiones como el pensamiento mágico o supersticioso, el sentido estético o religioso a los que acabamos de aludir. Motivos puramente musicales eran también la causa de su mayor o menor empleo. De ellos, Weber señala lo que puedan ser la dificultad general para su entonación, o los problemas que pueda haber para la afinación en los instrumentos.

			Por otro lado Weber se pregunta si son las escalas pentafónicas las más antiguas. Sobre las hipótesis que se han manejado para considerar la pentafonía como una de las escalas musicales más antiguas, la comprobación de que presupone la partición de la octava, es decir, una racionalización parcial, hace suponer que no puede remontarse a períodos tan antiguos.

			A pesar de las diferencias entre los sistemas pensados conforme al principio de la distancia, de los que hemos tratado en este epígrafe, y el sistema tonal, pensado según el fundamento de la armonía, existen determinadas similitudes. Sobre ello tratará el capítulo dedicado a las equivalencias y afinidades entre dichos sistemas.

			IV. AFINIDADES Y DIFERENCIAS ENTRE LOS SISTEMAS MODALES Y EL SISTEMA TONAL OCCIDENTAL

			Una de las cuestiones que más interesa a Weber en su texto de Los Fundamentos… es la de tratar de encontrar las afinidades y diferencias entre los sistemas modales (en concreto, sistemas melódicos creados conforme al principio de la distancia), y el sistema tonal occidental (aquel construido sobre la base de un fundamento armónico). Porque según afirma, el sentimiento por algo parecido a nuestra tonalidad no es en modo alguno algo específicamente moderno; por ello quiere poner de relieve que los sentidos y los efectos entre dichos sistemas son distintos, y sin embargo existen notables similitudes. En todo caso, otorga especial relevancia al hecho de que no debe considerarse las músicas más antiguas, es decir músicas de estructura modal, como un caos de arbitrariedad sin normas, concepción frecuente de encontrar en tiempos de Weber. El equiparar determinados elementos de ambos sistemas, permite comprobar que existen transformaciones constantes, tanto en músicas antiguas como modernas, y que en ambas se encuentran elementos estructurales comunes. Éstos pueden ser desde el ámbito que abarca la melodía, los movimientos melódicos por grados conjuntos o disjuntos (por salto), la división en frases o períodos, la repetición o contraste de motivos, la transposición a otras tesituras, las mutaciones, las modulaciones, hasta la jerarquía o la función de determinadas notas.

			En concreto, Weber describe ampliamente muchos de estos factores comunes de los sistemas musicales. Algunos de los cuales serían el gravitar alrededor de determinados tonos principales, que originalmente es por frecuencia cuantitativa y no por una función musical cualitativa. En la mayoría de las músicas antiguas se encuentra uno de estos tonos: la petteia bizantina, el tono de repercusión de los modos eclesiásticos medievales, o la mese de la música griega, de los que se hablará más adelante.

			De los elementos afines entre estos sistemas, destaca lo que puede denominarse como las series típicas de tonos. Se trataría de fórmulas melódicas, en las que determinados intervalos son característicos de cada modo o tono, y que la mayoría de las veces consisten menos en prescripciones positivas que en prohibiciones. Podemos encontrarlo en la música india, árabe, griega o en los modos eclesiásticos por citar algunos de los ejemplos más claros. Señalemos distintos ejemplos de músicas en las que los elementos estructurales, a pesar de denominarse de forma distinta, responden a sentidos similares, aunque no exactos. La música india, por ejemplo, suele denominar con el término raga a estas secuencias melódicas a las que Weber se está refiriendo. Son una especie de melodía tipo. Ese grado predominante de la escala se llama amsá, y al igual que sucede en los modos eclesiásticos del Medievo occidental, existe una nota inicial que en la música india se llamada graha y una nota final llamada nyasa. Puede definirse por el movimiento ascendente (aroh) o descendente (avaroh) de la melodía. Suelen reconocerse por la estructura interválica (es decir, la fórmula melódica) que contiene tonos predominantes y otros transitorios, así como por una peculiar forma de ornamentación o interpretación, de manera que pueden tener una misma estructura pero con selección de notas diferentes27.

			En la literatura teórica árabe, además de la extraordinaria tendencia a la asociación entre cosmología y música, desarrollan un corpus teórico excepcional sobre el análisis de intervalos y escalas. De época omeya se conserva Kitab al-aghani (Libro de canciones) de al-Isfahana, del siglo x. Son textos de canciones acompañados de una identificación del ciclo rítmico correspondiente y del modo melódico. Se abordan las cualidades requeridas en un buen intérprete: sobre una buena dicción, la diferenciación rítmica y de modo, así como del respeto a la fidelidad del texto. Otro teórico, Safi al-Din, cita veinte modos con dos grupos canónicos predominantes: doce llamados shudud y seis restantes denominados awazat. Él describe los modos en sentido de escalas de octava, es decir en combinaciones de tetracordos y pentacordos, pero posteriormente, en el siglo XIV, se dará mayor importancia a los tipos de estructura no tetracórdica28.

			De la misma manera, en la música de la Europa del Medievo, los ocho modos eclesiásticos quedaban definidos por la nota final (finalis), el tenor (repercussio o nota de recitación) y el ámbito sonoro. Había cuatro modos auténticos y cuatro modos plagales. Las notas finales son las mismas, pero no los tenores. En los auténticos, el tenor está una quinta por encima de la final. En los plagales una tercera por debajo del tenor del modo auténtico.

			Anteriormente decíamos que diferenciaría las melodías antiguas (es decir aquellas con una estructura modal) con respecto a las escalas modernas (en concreto el sistema tonal occidental, con estructura tonal armónica), sería que a pesar de que la función y el sentido difieren, tienen factores estructurales similares. Weber emplea los conceptos de Helmholtz, que distingue entre escalas accidentales, aquellas construidas conforme al principio de la distancia, caracterizadas por un ámbito y por una determinada selección interválica, y por otro lado, las escalas esenciales, es decir, la que estarían limitadas por una tónica29 y tienen como base el sentido del acorde de tres sonidos30. En todo caso, transponer la función y el sentido tonal a la estructura modal no es en sí un objetivo, sino que puede ser interesante como medio para resaltar algunos elementos estructurales semejantes en los diversos sistemas.

			Las causas que se aducen en Los fundamentos... para la determinación de la selección de unos determinados intervalos frente a otros son múltiples. Weber indica cómo el ritmo, y también el lenguaje, han podido ejercer influencia en la elección de ciertos intervalos en los sistemas melódicos. Para ello, escribe acerca de los llamados lenguajes musicales, que son aquellos en los que el significado de las sílabas cambia según la altura del tono en que se pronuncien. Es el caso del idioma chino. Lo que sucedería es que la melodía del canto debería ceñirse al sentido lingüístico y para ello se creaba necesariamente un intervalo específico. El otro caso es el de la influencia del lenguaje sobre la selección de determinados grados de la melodía. Se daría en aquellas lenguas que poseen un acento musical de elevación de altura del tono, como el griego o el latín antiguo según apunta Weber31, frente al que llamaríamos dinámico, es decir, aumento de la intensidad del tono. Deben diferenciarse los parámetros de la música de altura (grave o agudo) e intensidad (baja, llamada piano) o fuerte.

			Otros factores causales de la selección interválica serían, entre otros, la posibilidad de transposición de melodías a otras tesituras, el hecho de que las consonancias o disonancias sean más fácilmente reconocibles; el que haya sonoridades más sencillas de retener, o el papel de los instrumentos para la determinación de intervalos, así como la influencia de la danza. El autor destaca especialmente de entre todos ellos, el papel determinante de la memoria musical en la selección de determinadas notas, así como la asociación a la fantasía o al misticismo de los números en la música. Estos últimos son factores causales que sobrepasan el ámbito puramente musical, para adentrarse en el sentido cultural, filosófico y estético, que en el ensayo weberiano también encontramos, y sobre los que nos detendremos un momento.

			La elección de determinados intervalos puede ser producto de un sentido simbólico, estético o filosófico, y podemos asegurar que todas las culturas asignan alguno o varios de los mismos a la música. Esos sentidos se pueden ir transformando con el tiempo, solaparse con otros, o generar uno nuevos32. Tanto en los orígenes, como en períodos posteriores, encontramos alguna justificación de este tipo en músicas tanto occidentales como no occidentales. Como ya hemos señalado, aunque la intención de Weber sea la de separar hechos y valores, es inevitable pensar en determinados elementos del pensamiento mágico, estético o filosófico que estén asociados, no sólo al significado o la recepción de la música, sino a su propia creación u origen.

			Si pensamos, por ejemplo, en la música china, su sistema modal, llamado gong, yun o diao, está desde antiguo, inspirado en elementos no musicales. Los cinco tonos de su escala se asocian a figuras de gobierno, como al rey o a ministros; se refieren a sucesos histórico-políticos, a objetos, o a los colores amarillo, blanco, azul rojo y negro. También las alusiones cosmológicas son frecuentes: el modo jiazhong se asocia al cielo, y los grados de la escala también han encontrado su simbología entre planetas y caracteres: Saturno-ánimo, Mercurio-miedo; Venus-pena o Júpiter-ira33.

			En la música árabe, son abundantes los autores que establecen una relación entre instrumentos y estados anímicos. Las cuerdas del laúd representan los estados del alma. Sobre la semejanza del alma, de la música y de la esfera celeste, Al-Hasan Al-Katib, hacia el año 1000 escribió: Dado que la armonía implica la excelencia de las notas y la desarmonía sus fallos; dado que las virtudes del alma se corresponden con esas armonías y que sus vicios se comparan a las imperfecciones de las notas; dado que la armonía en la música es la recopilación de sonidos que tienen relaciones consonantes entre sí, y que la disarmonía es la situación contraria; dado que las virtudes del alma se expresan en el temperamento y la composición armoniosa de sus voces, parece evidente que la música hace que el alma pase por diferentes estados, por medio de los cuales nos muestra que se parece a ella y armoniza con ella si está bien ordenada, y que la contradice, si es incoherente. Así, esto provoca que a veces experimente deseo y ecuanimidad jubilosa, a veces abstinencia e introversión, a veces calma e inmovilidad, a veces movimiento y brincos, a veces alegría o pena, y a veces seguridad o temor (Godwin, 2009: 159-163).

			De entre los ejemplos que pueden encontrarse en la música griega, el modo frigio se ha interpretado como dionisíaco y entusiástico. Aristóteles escribe en el capítulo V, Libro VIII de la Política (1340a): en las melodías hay imitaciones de los estados de carácter […] Por de pronto, la naturaleza de los modos musicales es diferente, de forma que los que los oyen, son influidos de modo distinto, y no tienen el mismo estado de ánimo respecto a cada uno de ellos. Ante algunos se sienten más tristes y meditativos, como ante el modo llamado mixolidio; ante otros sienten languidecer su mente, como ante las melodía lánguidas, y en otros casos, con un ánimo intermedio y recogido, como parece inspirarlo el modo dorio, de manera única, mientras que el frigio infunde el entusiasmo.

			La relación entre las matemáticas y la música, se aprecia en la literatura que llega a ser abrumadora histórica y culturalmente: desde la armonía del cosmos con los pitagóricos, o la simbología religiosa del número tres de la Europa de la Edad Media, la asociación entre número de cuerdas de un instrumento con temperamentos, etc.34.

			Sin embargo Weber también nos recuerda que en gran parte, la selección de intervalos ha sido producto de la reflexión teórica. Son numerosos los tratados teóricos sobre física y matemática que han contribuido al estudio de la interválica, escalas, etc., pero Weber, siempre apunta cómo, es la música práctica, la que adquiere especial trascendencia. A pesar de ello, el papel de la reflexión teórica aparece incluso en ocasiones, como portadora de las tendencias artísticas más innovadoras35. El grado de especulación ha llegado a ser a veces insólito.

			Para concluir el sentido de este capítulo, por otra parte, complejo de abordar dada la abrumadora secuencia de datos sobre cálculo interválico, tratamos por último el importante paso que supuso el hecho de abandonar el sistema modal, hacia lo que serían las escalas «modernas» del sistema tonal. El paso intermedio que podríamos señalar queda representado por el hexacordo. Al menos en la música occidental, según Weber, el punto de inflexión lo marca el paso hacia el hexacordo, que abre la puerta a las escalas modernas. Eso quiere decir que se abandonará, no sin dificultad, el sistema de los modos y se emplearán las escalas modernas encaminadas hacia el sentido tonal, y en consecuencia bimodal: los tonos mayor y menor de la tonalidad clásica. El círculo de quintas como base teórica de la afinación y la cuarta como intervalo fundamental melódico, habían de entrar naturalmente en tensión una vez que la octava se hubo tomado como base del sistema, y que el ámbito de la melodía seguía ampliándose precisamente en aquel lugar en que aparece la armonía moderna: la construcción asimétrica de la octava.

			En este punto, Weber, antes de tratar del hexacordo, dedica un pasaje al sistema de la música griega como paradigma del sistema de tetracordos, y señala la cuarta como intervalo fundamental, y cómo funcionaba el principio de simetría en ese sistema36. La razón por la cual se introduce un semitono para la obtención del intervalo de cuarta, nos dice, es porque Una escala simétrica de la cuarta, como el tetracordo central mi-la, sólo podía obtenerse hacia arriba mediante la introducción del tono si bemol al lado de sí, y el motivo del sinemenon es porque desde fa no había cuarta alguna y ése es un intervalo fundamental en la música antigua.

			Como señalábamos más arriba, uno de los más importantes factores, así como de los más complejos de estudiar de la Historia de la música, es el paso del sistema de tetracordos, al de hexacordos y posteriormente a las escalas modernas. En términos tonales, equivaldría a plantear el paso del sistema antiguo plurimodal al sistema moderno bimodal.

			Weber trata de señalar los puntos más relevantes que se dieron en la música occidental para que se abandonara el apego a la división del tetracordo, basado en el principio de la distancia, y la lógica interna se encaminase a que las relaciones entre tonos se dirigieran por la senda de la formación de las escalas modernas. Por ello Weber se dedica en este apartado a escribir acerca de la solmización y del papel de Guido d’Arezzo en el ámbito de la escala diatónica de seis grados, es decir, el hexacordo.

			Aunque se tratará de la notación musical más adelante, conviene hacer aquí una pequeña referencia en relación con la escala de seis notas. Como escribe Cattin (1987: 60-63) tras varias intentos de desarrollar las diversas indicaciones que debían encontrar los monjes para el canto, en el siglo XI comenzaron a indicarse los semitonos con líneas de colores y posteriormente aparecería el tetragrama, que fue un fuerte impulso para que notas de la estructura neumática pasaran el esquema de la diatónica con tonos y los semitonos contenidos entre mi-fa y si-do. Guido coordinó y divulgó la síntesis del sistema de notación en el Prologus in antiphonarium, al igual que se le atribuye el sistema mnemotécnico para recordar la entonación exacta de las notas, basado en sílabas de la primera estrofa del Himno litúrgico en honor a San Juan37, cuyos hemistiquios comienzan de modo tal, que forman una sucesión ordenada de tonos y semitonos. Las primeras sílabas de cada hemistiquio forman el esquema de un hexacordo de seis notas. Las notas derivadas del ut queaent fijaban de forma precisa la posición del semitono mi-fa. De manera que el sistema se basaba en un hexacordo natural: ut re mi fa sol la (mi-fa un semitono y el resto tonos), y si la nota de partida era distinta al ut, se cambiaba la posición del semitono desde sol y se convertía en hexacordo duro; y desde fa, hexacordo blando o mol: fa sol la sib ut re. Las mutaciones, es decir, el paso de un modo a otro, se denominaron solmización porque en la mutación del hexacordo natural al mol, se pasa del sol al mi, de ahí el nombre solmización.

			Aquello que en un sistema musical se encuentra en potencia, y verificar que no se ha desarrollado, es uno de los objetivos constantes de Weber en Los fundamentos… De hecho es tomado como uno de los factores negativos de la racionalización. Así como, en cierto modo resaltar las capacidades, o las sensibilidades que se pierden, o quedan sin desarrollar. De hecho escribe Weber: a la simetría del tetracordo, se enfrentó la del hexacordo, aceptando además el tono cromático […] de intereses puramente melódicos y sin tal pretensión, los puntos de partida de los hexacordos: do, fa y sol, se convertirían en los grados tonales de nuestro sistema moderno tonal. Y aunque hubiera sido posible, no sucedió que el si b, surgido como concesión a la antigua supremacía de la cuarta, en la que la séptima menor se apoya y la mayor tiende a la octava, hubiera podido actuar a favor de la tonalidad por cuartas.

			Sobre los sistemas melódicos en general, y sobre la música helénica en particular, nos dice Weber, que la tendencia a la ampliación de los medios de expresión parece haber conducido a un desarrollo extremadamente melódico, que rompió en buena parte los elementos armónicos del sistema musical. Y si en Occidente, la misma tendencia ha llevado desde fines de la Edad Media a un resultado totalmente distinto (a la armonía), se propenderá a atribuirlo al hecho de que en el momento de iniciarse aquella necesidad mayor de expresión, el Occidente se hallaba ya, en contraste con la Antigüedad, en posesión de una música a varias voces, en cuyo curso hubo de desembocar el desarrollo del nuevo material sonoro. De modo que el problema que surge entonces es el hecho de que la polifonía no existía sólo en Occidente. Por ello Weber, aborda, en las siguientes páginas, las condiciones específicas de su desarrollo.

			V. POLIFONÍA(S)

			En el ensayo weberiano podrá encontrarse también una gran dedicación a la polifonía y los distintos tipos que se desarrollan tanto en las músicas occidentales como en las no occidentales. El término, con la acepción de sonidos simultáneos, abarcaría tanto la armonía (en sentido tonal) que fue tratada en el primer epígrafe, el contrapunto, la homofonía, la heterofonía, y melodía con acompañamiento. Sin embargo, la palabra polifonía ha quedado ligada convencionalmente a una época, la del Renacimiento franco-flamenco38, a un estilo, el contrapuntístico, y a un método compositivo, con un tipo de textura (entramado musical), el contrapunto. Este método de composición no se restringe en absoluto a ese período artístico. Otra época de gran esplendor del contrapunto será el Barroco, y como escritura compositiva, se ha empleado, podemos decir que durante todas las épocas de la música occidental, en mayor o menor medida, incluida la actualidad. Algunos pasajes de las obras del Clasicismo de Haydn, Mozart o Beethoven son contrapuntísticos; es habitual encontrarlo en la música romántica, algunas secciones de las obras de Mendelssohn, Schumann o Chopin, por citar algunos ejemplos, tienen contrapunto; y en el siglo XX, desde la segunda escuela de Viena a otros muchos compositores como Stravinsky hacen empleo de la escritura contrapuntística.

			Por otro lado, la polifonía, entendida como el conjunto de sonidos simultáneos, se ha dado ya desde épocas muy tempranas. Por ello, Weber cree necesario acotar el significado del término: llamamos polifonía al sonar simultáneo de distintos sonidos que no sean exclusivamente duplicaciones a la octava, o en tesituras distintas de la misma nota (voz de hombre, mujer o niño, o un coro por ejemplo); la octava se percibe como entidad en otro plano.

			El término contrapunto deriva del latín contrapunctus: punctus contra punctus, es decir, punto contra punto, que significa nota contra nota. Como sistema de composición, implica que todas las voces (en este caso, melodías) tienen autonomía propia y a su vez, deben formar parte de un conjunto, con sentido global. Por eso Weber indica que está sujeto a reglas precisas sobre las consonancias, disonancias y la conducción de las voces. Weber lo define claramente: todo ello con el objetivo artístico de conseguir un progreso de las voces tal, que cada una de ellas encuentre su pleno reconocimiento melódico, pero conservándose al propio tiempo en el conjunto con unidad musical y tonal. Debe resaltarse, que en el contrapunto predomina la dimensión horizontal, es decir, la del sentido de sucesión y progresión (es decir, la melodía), y es después cuando se piensa en sentido vertical, es decir, en el conjunto (que sería la armonía resultante): en tanto que la armonía del acorde se piensa en dos dimensiones, el contrapunto se piensa, en primer lugar, en una dimensión, es decir, de forma direccional, y sólo luego verticalmente, en la media en que los acordes, no nacidos en él de figuras construidas unitariamente conforme a la armonía, sino originados en cierto modo casualmente en el progreso de las distintas voces independientes, requiere reglamentación armónica. La oposición entre contrapunto y armonía, como dice Weber, parece entonces relativa, y lo es en gran parte.

			El tratado que ha sido la referencia constante para el estudio del contrapunto es el titulado Gradus ad Parnassum de J. Fux, publicado en 1725. Este tratado, escrito en forma de diálogo entre el maestro Aloysius, que se refiere a Palestrina39, y el pupilo Josephus, trata de las distintas especies de contrapunto a varias partes, haciendo énfasis en las normas sobre consonancias y disonancias, sobre el contrapunto a dos, tres y cuatro partes, diferenciando entre el simple y florido, para aquellos estudiantes que quieran llegar al Parnaso40.

			Según Fux, el propósito de la armonía es proporcionar placer. El placer se despierta por la variedad de sonidos. Esta variedad es el resultado de la progresión de un intervalo a otro, y la progresión, finalmente se alcanza a través del movimiento y conducción de las voces. La trascendencia de su tratado, como escribe A. Mann, radica también en que Haydn, Mozart o Beethoven estudiaron contrapunto en las páginas del Gradus ad Parnassum de Fux41.

			A lo largo de las páginas del ensayo weberiano, no hay grandes referencias a las formas musicales42. Sin embargo en este apartado sobre la escritura contrapuntística, sí que escribe sobre la forma paradigmática de dicho estilo, la fuga, señalando sus precedentes: el ricercare, el canon, así como a los recursos de escritura compositiva como son la imitación, las progresiones o el Stretto.

			Sobre la fuga y sus orígenes, podemos leer en la obra teórica de mediados del siglo XVII de M. Praetorius Syntagma Musicum: Las fugas no son más, como dice el abad don Johannes Nucius, que frecuentes repercusiones en puntos distintos del mismo tema, las cuales, se suceden una tras otra con interposiciones de pausas. Se designan también con el término fuga porque una voz huye de la otra, repitiendo la misma melodía. Los italianos las llaman ricercari: recercare es, en efecto, lo mismo que investigar, buscar, indagar con interés y detenidamente; del mismo modo que en el tratamiento de una buena fuga se debe buscar con especial esmero y consideración43.

			Weber recuerda cómo ya en el Renacimiento hubo una crítica, no sin polémica, tanto a los excesos intelectuales del contrapunto severo desarrollado durante los siglos XV y XVI especialmente, en favor de la música homófona armónica, como a la inversa, en el siglo XIX, se hacían críticas a toda música posterior a J. S. Bach y contra la sensibilidad moderna orientada hacia el acorde. En el período renacentista y después durante el Barroco, tuvo sus épocas doradas y supuso el cúlmen de la polifonía de todos los tiempos.

			Como señala E. Fubini (1997: 141-143), la polémica que se desarrolla contra la polifonía (en este caso, el contrapunto) se sedimenta no sólo sobre el rastro que deja la progresiva racionalización interna a que se somete el lenguaje musical, sino también sobre el rastro que deja la concepción generalizada de la música como algo antihedonista y racionalista. Dice V. Galilei: Debido al puro placer que los acordes (la polifonía) deparan al oído, no hay nadie que no juzgue las músicas polifónicas por su variedad, magníficas e imprescindibles. Sin embargo, por lo que concierne a la expresión conceptual, son pestíferas, ya que no resultan aptas para otra cosa que no sea hacer del concierto algo variado44.

			La polémica contra la polifonía en los círculos humanistas, implicaba una crítica contra el enredo polifónico de las voces, que contrasta con la sencillez y claridad musicales que conlleva la monodia o melodía única. Pero aún más importante si cabe, es que implica una polémica contra la autonomía del proceso musical, que consiste en anteponer la música a la palabra, porque perturbaba, se decía, el entendimiento del texto (Fubini, 1997: 143-147).

			Cuando Weber muestra un interés tan elevado por la música polifónica, es debido a que del modo en que se ha desarrollado en Occidente no se encuentra en ninguna otra parte del mundo. Destaca cómo la polifonía en este sentido, es decir el contrapunto, sólo los conoce Occidente en forma deliberadamente cultivada sobre todo a partir del siglo XV, pese a todas sus etapas previas, y halló en J. S. Bach su expresión culminante. No la conocen otra época y otra cultura.

			Weber se plantea entonces, que si las condiciones para su creación ya estaban en otras culturas, por qué fue en Occidente donde llegó a ese grado de desarrollo: Por qué la polifonía, al fin y al cabo ampliamente extendida, se ha desarrollado precisamente en un determinado punto de la tierra, la música tanto polifónica como homófono-armónica y el sistema tonal, y no en cambio en otras regiones de una intensidad de cultura musical por lo menos igual, como es el caso, por ejemplo de la Grecia antigua o de Japón. La complicada cuestión podría equivaler a preguntarse la razón del desarrollo de un determinado arte en Occidente y no en Oriente; por qué un tipo de arquitectura se desarrolla en China y no en Europa, o un estilo de pintura en un país y no en otro, etc.

			De forma más tangencial, en Los fundamentos… se aborda la homofonía, la melodía acompañada y la heterofonía, como otros de los tipos de polifonía. En el caso de la homofonía, Weber la describe como una melodía que lleva el peso, con una estructura de tipo armónico como complemento o interpretación de la misma. Se da desde etapas muy tempranas, pero especialmente señala que se ha desarrollado en la Italia del siglo XIV, y con plenitud de consciencia a comienzos del siglo XVII, también en Italia y sobre todo en el ámbito operístico. En la Italia del Trecento, las principales formas musicales, el madrigal, la caccia y la ballata, casi todas de temática profana, suelen ser formas melódicas vocales, a veces con acompañamiento instrumental. El principal foco de ópera en la Italia del Barroco, fue Venecia, donde hubo un importante desarrollo de arias, con forma de canción estrófica, en donde varias estrofas se cantaban con la misma música. Por otra parte, encontramos el acompañamiento, que suele denominarse así a lo que se entiende como melodía (principal) acompañada. Weber siempre nos remite a los ejemplos de músicas primitivas o no racionalizadas en donde esto ya sucedía. En todo caso es de los tipos de textura más habituales: melodía con acompañamiento se encuentra en los trovadores y troveros de la Francia del siglo XI hasta el lied romántico de Schumann o de Schubert, etc. La heterofonía, que significaría la ejecución simultánea de un tema en varias voces, pero sin prestar especial atención al sentido acórdico. Es una de las texturas más ambiguas de definir. En ella, predomina la dimensión vertical; las voces rítmicamente suelen ser homogéneas y suele haber una que conduce a las demás que ejercería la función de acompañamiento.

			En todo caso, Weber focaliza su atención especialmente en el período de la polifonía y de las razones por las que se ha desarrollado en tal grado en la Europa occidental: La pregunta de por qué en algunos lugares de la tierra se da la polifonía y en otros no, es posible que no se pueda contestar jamás. Sin embargo, Weber apunta dos cuestiones claves que permitieron el desarrollo de la polifonía occidental: por una parte, el invento de nuestra notación moderna y, por otra, la mensuración, es decir, la determinación del valor temporal de las notas.

			Con respecto a la notación musical, encontraremos un recorrido sintético por los distintos sistemas. El autor resalta la trascendencia que ha tenido para la música occidental, mayor incluso que la escritura fonética en obras literarias, con excepción, señala, de la jeroglífica y la china, en la que la impresión óptica forma parte también del goce estético: si se prescinde de las realizaciones cumbres de la prosa, por ejemplo, de Flauvert, Wilde o Ibsen, podría en principio concebirse la creación puramente rítmico-lingüística aún hoy, como absolutamente independiente de la existencia de una escritura cualquiera. En cambio, una obra de arte musical moderna, por poco complicada que sea, no se puede producir, ni transmitir, ni reproducir sin el instrumento de nuestra notación. En efecto, sin ella, no puede existir en forma o lugar alguno, ni siquiera como posesión interna del creador.

			A pesar de la trascendencia que Weber concede a la notación, su análisis, siempre riguroso, no descuida el origen improvisado de la música, que como práctica, se ha mantenido, y complementado junto con la escritura; así como del papel fundamental que desempeña la memoria o la relevancia de cualquier manifestación musical que no implique necesariamente la notación45.

			Weber realiza un recorrido histórico de la notación musical desde sus orígenes, centrándose especialmente en la Europa de la Edad Media. Escribe sobre el empleo de cifras, la notación alfabética, las tablas alipias46, la quironomia47, o los neumas (como transposición del movimiento de la mano a símbolos gráficos, que no refieren ni altura absoluta ni valor del tiempo sino dirección melódica). Como señala Cattin (1987: 61), la música medieval se desarrolló en sus comienzos por tradición oral, es decir, sin notación. Se basaba en la memorización, y de ahí, que las innovaciones fueran sucediéndose muy lentamente; por ello eran fundamentales determinadas guías, que eran las fórmulas melódicas, con células introductorias, mediadoras y conclusivas. La invención de la notación neumática favorecía la transmisión del repertorio y en un principio no buscaba sustituir la tradición oral. En todo caso, en los comienzos, servía como herramienta de ayuda a la memoria. Así, el notador, trató de reflejar el gesto quironómico (chironomía es el movimiento de la mano que indica la línea ascendente o descendente de una melodía), con acentos y signos de puntuación, que se denominaron neumas (signos). Esto se dio aproximadamente hacia el siglo IX.

			El paso al registro de los neumas en un sistema de líneas, como señala Weber, no se hizo tanto en interés de la polifonía como por la necesidad de claridad melódica y del canto a primera vista. El desarrollo de la notación no implicaba que se dejasen de emplear otras prácticas que no dependiesen de la misma, como podía ser la memoria para el canto, o la improvisación, especialmente en el ámbito instrumental. Claro ejemplo de ello, tanto en esa época como en etapas posteriores, serían los conceptos de contrapunctu alla mente: contrapunto mental que significa sortisatio, es decir, improvisación o repentización, en oposición a compositio o composición escrita. El cantante o el ejecutante podía improvisar una línea melódica añadiendo distintas partes a otra melodía, así como ornamentarla o variarla (Grout/Palisca, 2001: 902). Y es el mismo sentido que implica la realización del bajo continuo, y podemos decir que gran parte de la música improvisada se basa en este hecho. El basso continuo (bajo continuo), cuyo período de esplendor lo encontramos en el Barroco, es un bajo cuyo desarrollo armónico lo realiza un clavecinista o un organista, de forma continua, cuyo bajo puede realizarlo una viola de gamba o un violoncello, por encima del cual estaría la melodía. El desarrollo del bajo (es decir, su acorde) se indicaba con cifras (de ahí el nombre de bajo cifrado), porque se entendía que el clavecinista sabría improvisarlo sin que el compositor tuviera que escribir el desarrollo armónico. E incluso, en ocasiones, ni siquiera se cifraba, porque se sobreentendía que el músico tendría suficiente arte e ingenio como para poder tocar-improvisar el continuo. Weber lo trae aquí a colación como ejemplo de práctica musical que implicaba improvisación, en este caso del desarrollo armónico, y que pertenece a períodos en los que ya hay un desarrollo de la notación.

			El segundo paso decisivo, entendido como condición necesaria para el desarrollo de la polifonía en la música occidental, que aparece en Los fundamentos… será la notación mensural, es decir, la determinación del valor temporal de las notas, que comenzó hacia el siglo XII, y que está vinculada a la Escuela de Notre Dame, tanto a los músicos teóricos como prácticos. Los primeros compositores de polifonía, conocidos como los maestros Leonin y Perotin, estaban vinculados a la catedral de Notre Dame y realizaron obras polifónicas llamadas organum y discantus48.

			Según el maestro Lambertus, conocido también como pseudo-Aristóteles, mientras antes la música había reglamentado solamente la mensura localis (la medida del espacio), o sea, la altura de las notas, ahora debe reglamentar también la mensura temporalis, (la medida del tiempo), es decir, la duración de las notas (Alberto, 1983: 7). En esta sistematización de la medida en la música, necesaria en la composición a varias voces, la influencia del lenguaje fue determinante. La métrica antigua ofrecía un modelo para la medición del ritmo y el tiempo musicales49. Se elaboró así un sistema de valores musicales denominado musica mensurabilis, en el que habría básicamente dos valores fundamentales: uno mayor y otro menor, que como en la métrica, recibían el nombre de larga y breve, que se desarrollaban en esquemas, llamados modi, como los pies de la métrica antigua. Son numerosos los tratados a lo largo del siglo XII que se ocupan de la composición polifónica mensurada: De mensurabili musica; de Franco de Colonia: Ars cantus mensurabilis, así como las aportaciones del autor llamado Anónimo 4 o J. de Grocheo.

			Weber subraya la trascendencia que supuso la notación mensual, porque permitía fijar el valor relativo de las notas, y determinar de forma unívoca las relaciones de las progresiones de las distintas voces unas con respecto a las otras. Y eso, afirma, implicaba un paso trascendental: suponía crear una verdadera composición. Es decir, que fue la posibilidad de planificar, la idea de realizar música a varias voces, y la necesidad de la notación mensural, lo que permitió alcanzar el verdadero sentido de la labor compositiva. La tesis fundamental que remarca Weber: no fue sino la elevación de la música a varias voces a la categoría de arte escrito, la que creó al compositor propiamente dicho, asegurando a las creaciones polifónicas de Occidente duración, influencia, y progreso continuos50.

			VI. SISTEMAS DE ESCALAS. RACIONALIZACIÓN MUSICAL Y EXTRAMUSICAL. TEMPERAMENTOS

			En las páginas de Los fundamentos… encontraremos también un análisis de los sistemas de escalas y los modos de racionalización, a los cuales el autor denomina extramusical y desde dentro (intramusical). Weber afirma que tanto la medición física de los intervalos, como los procesos de afinación, podían racionalizarse de modo tanto musical como extramusical. En determinados casos, partiendo habitualmente de los instrumentos, se realizaba la medición física de las consonancias, pero se hacía de modo que se tomaba en cuenta por el largo de la flauta de bambú en China, por la tensión de las cuerdas de la cítara en Grecia, por el largo de las cuerdas del laúd en Arabia, o por el monocordio de los monasterios del Occidente medieval. En estos casos, los instrumentos se afinaban en función del sonido que produjesen, y ocasionalmente se empleaban para la determinación y la fijación exactas de las consonancias, es decir, al servicio de fines musicales preestablecidos.

			Sin embargo, en algunos casos, las afinaciones se desarrollaron según puntos de vista no musicales, es decir, por factores de simetría de los instrumentos, por cuestiones de ornamentación, y podemos añadir que por atribución de sentidos simbólicos, filosóficos o estéticos, y no específicamente musicales. Los ejemplos que apunta Weber son la partición puramente mecánica del espacio entre los trastes hecho por los persas en los instrumentos de cuerda, o la distribución de orificios de ciertos instrumentos de viento de Centroamérica, a los que en consecuencia, había que adaptarse según los tonos que estos instrumentos produjesen. Muy especialmente, fueron los teóricos árabes los que desarrollaron de forma extraordinaria múltiples teorías sobre tipos de afinación musical, incluyendo en él elementos de influencias griega y persa51.

			Una de las importantes aportaciones del texto de Weber con respecto a los sistemas con bases extramusicales, es la de resaltar el hecho de que unos intervalos creados mecánicamente de modo absolutamente arbitrario y sin base musical alguna puedan quedar incorporados definitivamente a un sistema musical. Como sucede, apunta, en la música china con el king52 y de cómo se han acostumbrado a ese tipo de afinación sin un fundamento musical específico.

			Otro de los factores de relevancia que el autor nos muestra, es que la mayor libertad de la melodía en los sistemas musicales no pensados armónicamente, evidencia en mayor medida, la compensación de las discrepancias, también arbitraria, debidas a la división asimétrica de la octava y de la no coincidencia de los círculos de intervalos, propia de los sistemas armónicos.

			El otro tipo de racionalización de escalas que encontramos en Los fundamentos… es el que el autor denomina como racionalizadas desde dentro (intramusicalmente), es decir, lo que comúnmente se conoce con el nombre de temperado de las distancias o más específicamente temperamento. Estas escalas están basadas en fundamentos musicales y no como las anteriores, en fundamentos extramusicales. Weber refiere algunos de estos intentos en fases antiguas de la música griega, india y árabe, buscando un común denominador de las distancias para los intervalos de la octava, así como posteriormente, en los intentos sobre la base de la racionalización armónica, es decir, en desigual relación con la distancia. Como la división de la octava nunca da resultados exactos, era tentador desde siempre, sobre todo para músicas de carácter melódico, encontrar un resultado mediante el temperado de las distancias. Los temperamentos pueden tener un fundamento musical, tomando como base la octava, pero no necesariamente tienen por qué estar pensados desde un punto de vista armónico, es decir, tomando como referencia el sentido de la armonía tonal53. La finalidad principal, en estos casos, es la de poder transponer melodías a otras tesituras, sin tener que reafinar los instrumentos.

			Sin embargo, Weber nos recuerda, que no es en las músicas melódicas, sino en las que poseen un fundamento armónico, donde adquiere mayor preponderancia y sentido la idea de temperamento. La definición que encontramos en los diccionarios54 de este término, es la de arbitrio para terminar las contiendas, o para obviar las dificultades y concretamente para la música, disposición y acuerdo armónico de los instrumentos. Es decir, que se obvian las dificultades, porque éstas, en realidad, permanecen, pero se llega a un estado que podríamos llamar de complacencia. En todo caso, ajustar, templar, buscar la afinación más conveniente, es su significado más apropiado. Weber lo sintetiza diciendo que es temperada toda escala en la que el principio de la distancia se ha realizado de manera que la pureza de los intervalos se relativiza con objeto de compensar la contradicción de los distintos círculos de intervalos unos con otros, mediante reducción a distancias aproximadamente justas de los tonos.

			Con otra acepción, más simbólica y menos técnica, se ha empleado el término en el ámbito artístico. El temperamento se vinculaba tanto a caracteres, como en el plano médico a los humores, o a nivel filosófico a los estados del alma. Así, los humores del cuerpo, sangre, flema, bilis amarilla y bilis negra, eran sintomáticos de los estados sanguíneo, flemático, colérico y melancólico. Cada uno de esos estados temperamentales, representaba las tendencias de carácter o espíritu de los artistas, siendo el temperamento saturniano el que mejor representaba el estado melancólico que se pensaba era el más común entre los artistas55. Como señalan R. y M. Wittkower (1982: 104), fue Aristóteles el que postuló por primera vez una conexión entre el humor melancólico y un talento sobresaliente para las artes y las ciencias.

			Continuando con el sentido musical del temperamento, en su recorrido histórico, Weber cita las propuestas más destacadas de las muchas que se realizaron: desde el denominado temperamento desigual, las propuestas de Schlick56, el temperamento del tono medio, llegando al que se ha considerado el de mayor relevancia, y que se ha alzado como el sistema principal de la música tonal occidental: el temperamento igual. Durante el Renacimiento y el Barroco, se realizaron la mayoría de investigaciones teóricas y prácticas sobre el modo de encontrar el «temperamento ideal». En el llamado del tono medio, los semitonos diatónicos se hacían más grandes que los cromáticos, y fue el interés en suavizar determinadas sonoridades, sobre todo las terceras y las sextas, lo que llevó a realizar diversos experimentos. Teóricos como Zarlino57 o Gaffurio58 han escrito sobre ello. En su obra encontramos reflexiones acerca de la relación entre música y palabra, sobre el contrapunto, o las consonancias y disonancias. La influencia que ejercieron ambos fue fundamental para la música en los siglos posteriores. Según Grout/Palisca, 2001: 212, Gaffurio escribió sobre un sistema de afinación tomado de Ptolomeo denominado «diatónico sintónico», que permitía el empleo de consonancias puras, perfectas e imperfectas: (quintas 3:2, cuartas 4:3 como consonancias perfectas, y 5:4 y 6:5 para las terceras mayores y menores) y que fue también defendido por Zarlino. Como afirma K. Blaukopf (1988: 67-69), la introducción de la tercera, primero instintivamente en el fabordón y más tarde teóricamente con Zarlino, creó muchos problemas a los compositores y matemáticos de aquellos días. A la ya conocida tarea de poner en la relación adecuada las series de quintas y de octavas, se sumaba ahora la contradicción entre las series de terceras por un lado, y la de quintas y octavas por otro, es decir, que el ditono sea 11 cents, mayor que la tercera mayor justa […] Tras los distintos esfuerzos, se hacía evidente que sería más ventajoso limitar la pureza de algunos intervalos para acercar también los demás a la medida justa […] El erigir esta idea como principio, significó realmente el cambio del temperamento desigual por el temperamento igual. Según cita de H. Riemann: el principio del temperamento igual rompe con el intento de mantener para algunos intervalos la afinación justa a costa de otros, e incluye para todos los posibles intervalos musicales unos valores reales medios.

			Es interesante resaltar el cuestionamiento, y en ocasiones, el rechazo que existía sobre el empleo del temperamento igual. Como señala Blaukopf (1988: 67-69), existía el temor general a aceptar un sistema que nosotros creemos hoy el más perfecto de todos. El temperamento igual, era una hipótesis atrevida: con excepción de la octava, no hay ni un solo intervalo que concuerde con su valor matemático justo.

			El temperamento igual supone la división de la octava en doce semitonos iguales, equiparando doce quintas a siete octavas, y se impuso, no sin complicaciones, en los instrumentos de afinación fija, siendo, según señala Weber, la teoría de J. Ph. Rameau59 una de sus bases teóricas fundamentales, y la obra para teclado El clave bien temperado60 de J. S. Bach, uno de los casos prácticos ejemplares. A pesar de la trascendencia de esta obra de J. S. Bach, los distintos estudiosos no ofrecen una opinión concluyente sobre el empleo que hacía el gran compositor de los diversos temperamentos. Según M. Lindley61, Kirnberger señalaba que Bach, su maestro, le instruyó sobre la afinación en la que las terceras mayores se hacían algo más grandes que las puras. Y que en todo caso, es natural pensar que Bach pudiera emplear diversos tipos de temperamento, no circunscribiéndose a uno solo. Por otro lado, Weber cita en Los fundamentos… la importancia que tuvo para el temperamento de la labor pedagógica de su hijo. Se trata de una alusión a C. Ph. E. Bach, especialmente a las líneas que dedica a recomendar qué instrumento de tecla es más adecuado en función de la afinación y el temperamento que tenga62.

			Weber indica las ventajas que supone el temperamento igual para la música de acordes, como son la libre progresión de los mismos, pero especialmente suponía una gran libertad para la modulación, entre otras cosas por la enarmonía, el cambio de función y de interpretación de un acorde. Escribe Weber: el temperamento fue la última palabra de nuestro desarrollo musical de la armonía.

			Es en este pasaje de la obra donde encontramos otro claro ejemplo de advertencia sobre los límites de toda racionalización: el temperamento igual nos ha despojado en cierto sentido de la sensibilidad hacia otros tipos de afinación. A pesar del peso que ha ejercido la teoría, Weber siempre trata de encontrar en la práctica un valor fundamental; nos dice: las relaciones entre la ratio musical y la vida musical (es decir, la práctica) forman parte de las relaciones variantes de tensión históricamente más importantes de la música.

			Por otro lado es plenamente vigente la contundente afirmación de Weber al decir que toda la música armónica (de acordes) moderna ya no se puede siquiera concebir sin el temperamento y sus consecuencias. No fue sino el temperamento el que le trajo la plena libertad. Además de este hecho irrefutable, no puede olvidarse que también se ha continuado investigando y mostrando interés hacia otros tipos de afinación63. Antes incluso de lo que supuso la revolución de la música electrónica, que podía romper, no sólo con determinados aspectos del sistema tonal clásico, sino también con la idea de temperamento, muchos compositores trataron de encontrar otros caminos distintos del sistema de la tonalidad clásica o del temperamento igual, inspirándose también precisamente en otras culturas, cuyas afinaciones sonaban tan distintas, y cuyos timbres podían resultar fascinantes64. El temperamento igual es el punto de llegada tras una larga experimentación acerca de diversos tipos de afinación. Implicaba, como bien señala Weber, múltiples virtudes, una libertad antes impensable en la tonalidad, pero se perdería entonces la sensibilidad hacia otras afinaciones. Éste es un ejemplo más de los límites que implica la racionalización.

			VII. SOBRE MÚSICOS E INSTRUMENTOS

			Las últimas páginas del ensayo de Weber están dedicadas al análisis de las condiciones sociales y económicas de los músicos, así como a la descripción del origen y los procesos de transformación de los instrumentos musicales. En esta sección encontraremos también algunas reflexiones sobre el papel del músico en la sociedad y su posición inestable a lo largo de la historia.

			Sobre la música instrumental y los instrumentos Weber desarrolla un acercamiento tanto desde un punto de vista de su descripción y transformación técnicas, como del papel que los instrumentos han tenido en el proceso de racionalización musical. El autor detalla cómo han sido eficaces medios para la investigación y la experimentación interválica, así como para la búsqueda y sistematización de la afinación; del papel determinante en el acompañamiento vocal o de danza, de su función en la enseñanza, o como importantes vehículos de sensibilización hacia unas determinadas cualidades sonoras o tímbricas. Por otro lado, la búsqueda del sentido idiomático de cada instrumento, o la exploración de los recursos técnicos son algunas de las cuestiones que encontraremos en Los fundamentos… Destaca por ello la relevancia que atribuye a los compositores, intérpretes y teóricos en la evolución de los instrumentos y de la música instrumental, tanto por el desarrollo de un tipo de escritura como por las distintas concepciones sobre la interpretación instrumental, destacando también algunas de las más importantes contribuciones a la historia de la composición.

			En esta última sección de Los fundamentos…, el autor se detiene en algunos puntos de la realidad social específica del músico, y no sólo en cuestiones técnicas como los fundamentos tonales, la investigación interválica, la acústica, etc. Es decir, que aborda las condiciones sociales y económicas de los músicos: si tuvieron libertad para la composición, si dependían de centros cortesanos o religiosos y qué suponía ello en su labor como creadores o intérpretes. Weber escribe sobre el cambio que supuso el paso de las economías con bases de organización gremial y de congregaciones, a las condiciones capitalistas de mercado, aludiendo a los procesos de industrialización tanto en la construcción de instrumentos, como en la creación de editoriales, espacios de concierto, etc., y de cómo ello influye en la realidad de los compositores e intérpretes.

			Acerca de la consideración del instrumentista como artista, así como de la fijación del rango social de los distintos músicos, escribe: el tañedor de laúd, debido a que este instrumento lo tocaban también los aficionados de la corte, gozaba de consideración social, y sus honorarios eran en una orquesta de la reina Isabel el triple de los violinistas. Al organista, por su parte, se le consideraba como artista. El virtuoso del violín, había de empezar por conquistarse una posición semejante, y no fue sino después de haberlo conseguido sobre todo con Corelli, cuando empezó también a desarrollarse una literatura más abundante en relación con los instrumentos de cuerda.

			Es decir, que cuestiones como la consideración y el rango social, la situación económica, las posibilidades de creación o de interpretación son temas a los que Weber dedica cierta atención. Recordemos que será principalmente en la época del Renacimiento cuando se empiece a conformar una nueva valoración del músico, especialmente del músico práctico, es decir, del intérprete. Como indica Fubini (1997: 134), el perfeccionamiento de los instrumentos a lo largo del Renacimiento, y durante el Barroco, así como el desarrollo de la música instrumental, conllevaba el nacimiento de una nueva concepción de la música. Comenzaban a instaurarse un nuevo tipo de relaciones entre la teoría y la práctica musicales, y puede añadirse, así como entre la concepción y valoración del músico especialmente del músico práctico. Durante la Edad Media, estaba muy extendida una concepción del músico práctico con un cariz negativo. Esa visión provenía en parte del filósofo y matemático Boecio65, que concebía al músico como aquel que se dedica al conocimiento de la música, no con la esclavitud de la acción, sino con el señorío de la especulación. Esa noción negativa del músico práctico puede vincularse además, con la diferencia, evidente ya en la Edad Media y el Renacimiento, entre artes liberales y artes mecánicas. Esta distinción se basaba principalmente en la consideración de las artes o bien entendidas como ciencias, vinculadas a lo intelectual, o bien como las llamadas artes manuales o artesanales, vinculadas al trabajo manual66. Además de los músicos, también los artistas plásticos del Renacimiento exigirán la inclusión de su arte entre las artes liberales, es decir, las ciencias, vinculadas al pensamiento y no sólo a la acción física. Algunos de los pintores como Leonardo, lucharon por elevar su obra al rango de arte liberal, de rango intelectual, y no como una mera actividad manual. En cualquier caso, la música se valoraba en esa época si se concebía como ciencia, pero no si se entendía como música práctica. Por eso el surgimiento de la música instrumental, y la figura del intérprete, fue fundamental para alcanzar una nueva valoración del músico práctico, cuyo arte no requiere únicamente la fisicidad, sino que pertenece también al ámbito intelectual y espiritual.

			La concepción sobre la música fue transformándose a lo largo de la época renacentista de un interés más especulativo hacia otro más práctico: «[…] La música podía ser cultivada theoretice o practice. El verdadero músico en la Antigüedad y sobre todo en el Medievo no era el compositor ni el virtuoso, sino el estudioso de la música, el que conocía la música mundana. Después los propios teóricos dejaron de interesarse tanto por la armonía abstracta y se fijaron más en la música sonora, cantada y ejecutada. Abandonando en cierto modo la música del cosmos por la música del hombre […] Ya en los siglos XIII y XIV la música debe ser ad delectationen sensus […]. El paso de la primacía de la teoría a la práctica artística, ex statu scintiae in statum artis se da en el Renacimiento», Tatarkiewicz (2001: 89).

			Pero ese proceso no resultó sencillo. Como señala L. Bianconi (1986: 85-87), y que sería extensible no sólo al Barroco sino a otros muchos períodos artísticos, «ambivalente y problemática es la figura del instrumentista del siglo XVII. Un recorrido tortuoso une la emancipación en el siglo XVI de la música instrumental de la vocal [...] Con la dignificación clasicista de la composición instrumental emprendida en la Europa de comienzos del siglo XVIII, principalmente alrededor del modelo, vuelto normativo, del Op. 6 de Corelli, la naturaleza del instrumentista es fluctuante: ejecutante, a veces virtuoso, a veces compositor […]». Por eso es importante resaltar que Los fundamentos… aborda esta temática de especial trascendencia para la comprensión de lo que ha supuesto la valoración de los artistas como estudiosos, compositores e intérpretes.

			Weber realiza un recorrido sobre el origen y las transformaciones que han tenido los instrumentos. Comienza tratando en primer lugar los instrumentos de cuerda, desde los orígenes orientales, su expansión y los cambios que fueron sucediéndose. Escribe sobre los antecedentes del violín, con caja de resonancia, como elemento decisivo, o de una sola pieza (como la lira) o de varias piezas (como la viela o el crwth gaélico) hasta llegar a los instrumentos modernos como el violín, la viola y el violoncello. Nos recuerda la importancia de los conocidos centros de Brescia y Cremona, determinante para el violín, porque con su aportación, se permitió alcanzar unas posibilidades de ejecución, de sonoridad y de expresividad antes impensables. La exigencia de la belleza de sonido, la capacidad expresiva, se buscaba, y siempre se busca, como un ideal, y no sólo era un tema trascendental para intérpretes y compositores, sino también para los propios constructores. Weber señala que esos ideales tienen un punto importante de inflexión en la época barroca. Con A. Corelli y A. Vivaldi, como artífices de la posición que alcanza el violín como uno de los más elevados medios de expresión melódica. Su música para conjunto, las sonatas a solo, o las triosonatas, son obras clave de la literatura violinística universal.

			El órgano recibe un tratamiento importante en las páginas de Los fundamentos…, ilustrando sus orígenes y resaltando la relevancia que ha tenido en el desarrollo de la polifonía occidental. Sobre sus primeros estadios, Weber lo retrotrae a una combinación entre flauta de Pan y el principio de la gaita, y su origen puede remontarse hasta la época de Arquímedes. Como instrumento que se convertiría en el instrumento rey67 de la Europa Occidental desde la Edad Media, le atribuye Weber el destacable papel de ser el instrumento que contribuyó a la racionalización de la polifonía, y como vehículo para la música de culto eclesiástica, especialmente hasta el advenimiento del Ars nova, no así del canto profano. Su desarrollo constante queda reflejado en los tratados que ya en el siglo XIII comenzaron a proliferar al respecto, a pesar de que no será hasta el siglo XVI cuando comience a haber una creación específica de tratados sobre instrumentos68. Escribe Weber: El órgano es el instrumento que más que cualquier otro ostenta el carácter de una máquina, porque es el que más liga al que lo sirve a las posibilidades técnicas objetivamente dadas de su conformación del sonido y el que menos libertad le deja de hablar su propio lenguaje personal69. Weber quiere subrayar con ello, que como instrumento, deja poco margen de inventiva o de fantasía interpretativa, en términos de dinámica concretamente.

			El piano recibe en Los fundamentos… una atención especial70 y es donde más se descubre al autor como un auténtico entusiasta y amante de la música. Conoce la historia del instrumento, las obras que para él se han escrito, sabe situarlo en el centro de una época en la que convivió con sus antecesores en momentos de plena experimentación. Describe su no poco convulsa etapa de creación, primero como obra de artesanía y más tarde como objeto artístico de consumo a partir de la industrialización. Escribe acerca de las primeras composiciones para piano, de las imbuidas en el estilo galante, o en el espíritu del Sturm und Drang, a las del pleno Romanticismo más revolucionario y trascendental. Escribe sobre lo que el piano ha supuesto para la música, sobre sus luces, y algunas sombras.

			Nos recuerda que el piano es heredero directo del claviordio y del clavecín, y que la posibilidad de realizar dinámicas (piano y forte) es su primera razón de ser. B. Cristofori, el artífice del mecanismo básico del piano, desarrolló hacia 1709 en Florencia un instrumento que podía realizar gradaciones de intensidad sonora: desde baja (denominado piano) hasta alta intensidad (forte), con el nombre de gravicembalo col piano e forte, es decir, clavicordio con piano y forte71.

			Weber señala la obra de Chambonières72, como primer creador de obras específicamente destinadas al piano, y la escritura virtuosística y experimental para teclado de D. Scarlatti73 como uno de los primeros síntomas de una nueva sensibilidad y tipo de técnica que será fundamental para el piano. Algunos autores74 atribuyen a G. Ludovico las primeras obras compuestas para un piano Cristofori. Datan de 1731, y se publicaron en Florencia con el título de Sonata da cembalo di piano e forte, y serían las piezas más antiguas que conserven indicaciones dinámicas para teclado. Es interesante resaltar lo que apunta Levaillant (1998: 32): sin embargo, todo el mundo las ha olvidado, mientras que todos los pianistas han tocado un día u otro algún fragmento del Clave bien temperado de J. S. Bach.

			Los factores más relevantes que son señalados en Los fundamentos… como aquellos que permitieron el triunfo definitivo del piano moderno de macillos son entre otros, el virtuosismo internacional de Mozart, la necesidad de mayor actividad tanto de los editores como de los empresarios de concierto, o el creciente consumo de música de acuerdo con las condiciones de mercado y de la masa. Frente a la construcción artesanal que tenía lugar a lo largo del siglo XVIII, en la que los instrumentos, incluso los más extravagantes, se realizaban por encargo, señala Weber que la producción mecánica se apoderó del instrumento primero en Inglaterra (Broadwood) y después en América. De modo que en el siglo XIX se convierte en artículo de comercio, con la competencia entre fábricas y ejecutantes, prensa, exposiciones, salas de concierto. Podría fecharse la plena industrialización alrededor del año 183075.

			De mayor interés musical resulta la investigación sobre las posibilidades del instrumento, en cuanto a calidad sonora y posibilidades de expresión. Las capacidades tímbricas, de dinámica, de pulsación, etc., eran determinantes en su desarrollo. Es sin duda reseñable la ansiada perfección o ideal técnico y sonoro que se exigía del instrumento, así como la importancia de satisfacer las demandas, cada vez mayores, dice Weber, de los compositores, así como de los intérpretes. De ahí que encontremos en Beethoven al paradigma del músico anhelante: en sus últimas sonatas, los instrumentos de la época no habrían estado a la altura. Según parece, Beethoven no verá nunca satisfecha su ambición de novedad en términos de tesitura, potencia, rapidez de mecanismo y color (Levaillant, 1998: 36).

			Abordaremos a continuación las líneas que Weber dedica a los compositores, pero previamente hacemos un pequeño inciso sobre lo que en Los fundamentos... encontraremos sobre la idea del arte y de la estética. Weber defendió siempre la necesidad de separar hechos y valores, es decir, tratar la técnica y los procesos de racionalización no enfocándolos desde la subjetividad y la estética sino desde una visión y planteamiento técnicos. A pesar del análisis planteado desde la objetividad, como podrá apreciarse, no son pocas las referencias y argumentaciones que realiza el autor desde el ámbito estético.

			Cuando Weber trata de los modos griegos, escribe acerca de la concepción de Platón o Aristóteles: el ethos de cada melodía, el poder de la música sobre el carácter. Platón dejó constancia en la República (Libro III) de cómo el modo lidio transmitía un carácter lánguido y tímido; o Aristóteles, además de la función de la Katharsis en su Poética, transmitió las ideas de cómo y qué conviene en la música en su Política (Libro VIII): lo entusiástico, lo práctico o lo ético.

			Por otra parte, a pesar de la abrumadora atención que Weber presta al cálculo interválico, y al número en cuestiones de acústica en su proceso de racionalización, alude al sentido simbólico, mágico o imaginativo de esos números, y de cómo esos significados han ejercido influencia hasta quedar establecidos en un determinado sistema musical. Baste recordar desde la noción pitagórica del número y la armonía como expresión del cosmos, de cómo en el arte árabe, las cuerdas del laúd invocan los estados del alma, los humores, los planetas o los caracteres76, o de cómo la música china establece asociaciones entre sonidos y fundaciones de sistemas políticos, etc.

			Es decir, que el arte, la música en este caso, en su racionalización, se basa además de en razones lógicas, también en cuestiones estéticas, filosóficas, o políticas.

			Sobre la concepción del arte, el goce estético y su relación con el proceso de racionalización, Weber escribe lo siguiente: Hemos de recordar al hecho sociológico, que la música primitiva fue en buena parte sustraída muy tempranamente al puro goce estético y sometida a fines prácticos, ante todo mágicos, en particular apotropeicos (relativos al culto) y exorcísticos (médicos), con lo que se vio enmarañada en aquel desarrollo estereotipizante al que se hallan inevitablemente expuestos tanto todo acto mágico como todo objeto mágicamente significativo, ya se trate de las artes plásticas o de medios mímicos o recitativos, orquestales o del canto para influir a los dioses y demonios. Es decir, las funciones de culto o religiosas se interpretan como una fase previa al sentido estético. En todo caso, queda abierta a la reflexión del lector lo que pueda considerarse el arte y en qué términos lo concebimos.

			Acerca del momento clave en el que comienza la racionalización, Weber escribe: Con el desarrollo de la música hacia un arte de estamento —ya sea sacerdotal o aoídico—; con extenderse más allá del uso meramente práctico de fórmulas tradicionales, o sea, con el despertar de necesidades puramente estéticas, se inicia regularmente su racionalización propiamente dicha. Se concluye que las necesidades puramente estéticas, se plantean desde un punto de vista kantiano, esto es, como el de goce o la contemplación desinteresada. Es, en todo caso, una de las concepciones clásicas del pensamiento estético.
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