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La miusica como simbolo in-ec-con-sistencial.
Modelo integral onto-estético como remedio para
la alienacion del hombre moderno

Summary: This paper attempts at giving (as
it seems the first time in the history of musical
theory) a distinct-compositive explication of that
what is "tonality”. Thereby, in the onto-trinita-
rian perspective, three circles of accomplishment
are discerned: 1. the "ontic" one of the in-sisten-
cial senario, 2. the "logic” one of the ec-sisten-
cial diatonic scale, 3. the "pneumatic” one of the
con-sistencial chromatic scale. In this way the
archetypical structures of the musical essence
can be considered as a texture of analogies. By
those structures the creativity is not at all hinde-
red (as some "atonal" composers suspect); in the
musical field they are rather the irreplaceable
pre-conditions of the creative act.

Resumen: Este trabajo ofrece (por lo visto la
primera vez en la historia de la teoria de la
milsica) una explicacion distinto-compositiva de
lo que es la "tonalidad". En esto, en la perspecti-
va onto-trinitaria, tres circulos de la perfeccion
se diferencian: 1. el "ontico" del senario in-sis-
tencial, 2. el ‘logico” de la diatdnica ec-sisten-
cial. 3. el "pneumdtico” de la cromdtica con-sis-
tencial.- Asi las estructuras arquetipicas de lo
musical en general pueden considerarse como un
trenzado de analogias. Aquellas estructuras no
impiden, en ningiin caso, la creatividad (como
ciertos compositores "atonales" sospechan); en
el campo musical mds bien son las pre-condicio-
nes irremplazables para el acto creativo.

1. Introduccion

El objetivo de esta conferencia es continuar
con las explicaciones expuestas en el IV coloquio
de la antropologia in-sistencial'. En aquél colo-
quio intenté mostrar cémo la racionalidad europea
que -especialmente en el barroco- ha desarrollado
la esencia musical de manera mds completa, cae
en una alienacién nihilistica tanto frente a la natu-
raleza como frente a si misma y frente a lo divino.
Esta alienacién por udltimo ha de reducirse a que
(p. ej. en Descartes) la concepcién de la "image
de la Trinité" fue sustituida por un "moy, qui
pense". Analégicamente en lo musical el nicleo
del tritono del modo mayor (es decir la llamada
'Trias harmonica radicalis") desaparecié y fue
reemplazado por las reglas sujeto-céntricas mera-
mente negativas, utilizadas en la dodecafonia.

Aquella desaparicion, sin embargo, representa
una "imposibilidad en cuanto al ser"”, porque en la
"Trias harmonica" la realidad principal de lo musi-
cal es insustituible. La argumentacién correspon-
diente mientras tanto crecié a una monografia’;
sobre ella, en este lugar, deseo solamente presen-
tarles un breve resumen, en el cual pueden perfi-
larse algunas estructuras fundamentales de lo
musical. La discusion con la literatura cientifica
deberia evitarse aqui.

Como se mostrard detalladamente, las siguientes
explicaciones son motivadas por un dinamismo
onto-triddico. La concepcién de este dinamismo
se consolidé cuando San Agustin -mediante la
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distincién entre la "generacién del Verbo" y la
"creaciéon del mundo”- corrigié y modificé el
emanacionismo panteista de la triadologia neopla-
ténica en el punto decisivo. Con ello, se fund6 un
modo del pensar y una tradicién sumamente fértil,
que puede encontrarse en diversos autores, desde
Anselmo de Canterbury, Buenaventura, Tomds de
Aquino y Nicol4ds de Cusa hasta Tomas Cam-
panella. De este ultimo, Leibniz recogié la triada:
"poder”, "saber", "amar". Y de alli pudo analizar
el proceso fundamental de la "ménada”, en la que
se expresa la "harmonia pre-estabilizada”, como
una estructura distinto-compositiva de la interiori-
dad del ser (0 como una "accién interna").

Porque la filosofia moderna a causa del sujeto-
centrismo mencionado se caracteriza por un "olvi-
do de la Trinidad" y por un particularismo naufra-
gante en s mismo, con respecto a nuestro tiempo
"post-moderno” encontramos un impulso muy
importante para la obtencién de una comprensién
integral de la realidad, especialmente en la inter-
pretacién que nos da Heinrich Beck en el "acto
del ser" como una unidad, mévil en si misma,
triddicamente estructurada.

La colaboracién durante muchos afios entre
Beck e Ismael Quiles (quién se interesa sobre
todo en la in-sistencia filos6fica) sacé a luz
recientemente el término "in-ec-in-sistencia” . En
el sentido de una abreviatura ontolégica se puede
considerar en esta férmula una indicacién de la
circulacién dindmica del ente en general. Pero,
como aparece, por la duplicacién de la preposi-
cién "in" aqui existe una cierta indistincién (o
ambigiiedad). Pues -en contra de la intencién
objetiva en la que se motiva el pensamiento de
Beck y de Quiles- podria nacer la opinién que el
ser originario seria una mera "marcha en vacio" o
una actividad initil. Beck intenta evitar este
malentendido poniendo en lugar del segundo "in"
un "rein" 4; con ello quiere marcar la finalidad
subsistente del acto del ser.

Yo mismo propongo: en lugar del "rein" inser-
tar un "con". Por €so, como parece, serd posible -
tanto frente la "in-sistencia” de la unidad primor-
dial eficiente como frente a la "ec-sistencia” de la
verdad formadora- poner en relieve la "consisten-
cia" como la especifico de la bondad final del ser.
Pero estd claro que también la férmula ‘in-ec-
con-sistencia” seria mal entendida en caso de que
sea considerada en el sentido de una mera yuxta-
posicién y no -como p. €j. un nifio con respecto a
sus padres- en el sentido de un producto fusionado
e independiente de lo que precede Onticamente.

Aqui, sin embargo, podria surgir la impresi6n
de un mero verbalismo (o un mero juego de pala-
bras). Y, de hecho, seria metodolégicamente muy
precario querer realizar una investigacion objetiva
solamente con distinciones terminolégicas. Pero
éstas, en cierto modo, son necesarias; pues ofre-
cen un concepto preliminar y una clave herme-
néutica, es decir una idea que "guia" el conoci-
miento. Sin esta idea la investigacién cientifica de
ningtin modo se pondria en marcha; pero también
hay que tener en cuenta que la investigacién tan
s6lo puede concretarse y obtener una plasticidad
més plena por medio del encuentro entre el pre-
concepto y el problema pretendido.

II. Transicion

Pues bien, con el horizonte espectativo de la
'in-ec-con-sistencia’ (o 'in-ec-rein-sistencia’) ahora
les envito a que me acompaiien al 4ambito del pro-
blema musical. Aqui ante todo hay que diferen-
ciar tres fases de la auto-realizacion de lo musical.

1. La "in-sistencia" del senario, es decir de los
primeros seis tonos arménicos, por los cuales
mediante la octava (1:2), la quinta (2:3) y la
doble tercera (4:5:6) todas las junturas y aso-
ciaciones de la misica tonal son fundadas;

2. la "ec-sistencia” de la diaténica, por la cual -
fuera del senario- las proporciones sendricas
primordiales mediante la ténica, la dominante
y la subdominante se demuestran transparente-
mente;

3. la "con-sistencia" de la cromdtica, por la cual
se reunen, de manera més efectiva, las condi-
ciones previas estructurales tanto del senario
como de la diatnica.

En la perspectiva onto-trinitaria estas conexio-
nes pueden demostrarse por el esquema siguiente:

In-sistencia

"6ntica" octava  quinta tercera
Ec-sistencia

"légica" ténica  dominante subdominante
Con-sistencia

"pneumdtica" senario diaténica  cromdtica
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III. Exposicién

Es una cosa asombrosa, que esta misma tripar-
ticién de los sectores musicales constitutivos -se-
gin modificaciones analégicas, condicionadas
por el estado respectivo de la evolucién del prin-
cipio musical -también se pongan de manifiesto
en cada uno de aquéllos sectores.

Bosquejaremos esta coherencia después de
haber considerado especialmente la relacion entre
la naturaleza y el espiritu con respecto al 4mbito
musical. Frente al racionalismo riguroso de
Descartes aqui hay que apuntar que aquélla rela-
cién nunca significa una oposicién exclusiva (o
sea una separacién). Sino que -entre la totalidad
de lo musical -hemos de considerar una acentua-
cién diferente y un intercambio continuo indiso-

_ luble principalmente: en el senario la naturaleza
prevalece ofreciendo la serie de los tonos armé-
nicos. El espiritu "encuentra” a ese fenémeno
acistico meramente cuantitativo formandolo
con conocimientos ontolégico-cualitativos. En
el grado de la diatonica la naturaleza y el espiri-
tu se equilibran. El espiritu, oyendo a los ele-
mentos mds naturales del senario, constituye la
gama diaténica mds cultural. En la cromdtica
finalmente prevalece el espiritu, Io que se mues-
tra en el aumento de las operaciones matemati-
cas correspondientes. Pero también en esta fase,
el espiritu, no es absolutamente libre. No puede
tener en cuenta a voluntad cualesquiera elemen-
tos. Més bien, los elementos de su célculo, son
precisamente los del senario y de la gama diaténi-
ca.

A pesar de estas diferencias, producidas por la
alternacién entre la relacién de la naturaleza y del
espiritu, en los tres estados de la auto-explicacion
de lo musical se manifiesta el mismo principio
onto-triddico y garantiza a cada uno de los esta-
dos su autenticidad. Asi, pues, describamos sucin-
tamente, como la "in-ec-con-sistencial” mencio-
nada anteriormente se realiza 1. en el senario, 2.
en la diaténica y 3. en la cromdtica.

III/1. Senario 6ntico
En la esfera Ontica del senario la "reductio ad

harmoniam archetypicam" se hace posible por el
esquema siguiente:

6
2 3
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Segiin esta disposicién la realidad fundamental
de lo musical puede averiguarse como "con-
sonancia” de una multiplicidad fundada en la uni-
dad originaria. Esta de ningiin modo debe identi-
ficarse con la "indiferencia”, sobre la que hablan
los neoplatonistas o idealistas. En el 4mbito musi-
cal, 1o "uno" lo encontramos por la octava. Esta
no es una entidad sin fuerza y sin relacién. Segin
Quiles podriamos decir que la octava es el "pr6-
ton 6n" musical como un "estar en si con firmeza"

, siendo la relacién 1:2, en la que se constituye
la octava, la més estricta de todas las relaciones
musicales.

Desde la octava, que podemos llamar el ele-
mento "paternal” de la musica, ec-siste inmediata-
mente-la quinta "filial" 2:3, estando en si misma
la octava sin disminucién sustancial. La quinta,
procediendo de la octava, representa la misma
"esencia”, es decir la misma frecuencia (las mis-
mas vibraciones por segundo) que contiene la
octava. De alli surge el paradojismo que por el
procedimiento de lo mismo se origina la diferen-
cia. En lo musical esta diferencia se escucha en la
cuarta 3:4, la cual Descartes llam¢ "umbra quin-
tae". En el fondo umbroso de esta cuarta, 1a quin-
ta resplandece. La cuarta, asi considerada, es la
condicién de la "individuacién" de la quinta: por
la distancia de la cuarta la quinta se cambia en si
desde la receptividad, por la que se caracteriza
como "hijo" de la octava, hasta la espontaneidad,
en la que se manifiesta la abundancia de la octava
"paternal”. Entre las raciones sendricas este cam-
bio puede observarse por la transicién de la quin-
ta 2:3 a la quinta 4:6. En ello la "imago expressa"
llega a ser una "imago expressiva".

Aquélla quinta 4:6, en la que laoctava 1:2 y la
quinta 2:3 "cooperan”, representa el dnico princi-
pio mediato de la produccion de la tercera, en la
cual se simboliza el Espiritu Santo. Como este es
el "amor mutuus" entre Dios-Padre y su Hijo, el
tono de la tercera -como el 5 "entre" 4 y 6 -ha de
marcarse como la con-sistencia subsistente de la
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octava "paternal” y la quinta "filial". Podemos
ain decir: como en lo divino el Espiritu Santo "ex
Patre Filioque procedit”, asi en lo musical la ter-
cera "ex octava quintaque procedit”.

Con eso estin demostrados los dos procedi-
mientos intra-trinitarias por medio de las corres-
pondientes proporciones intra-sendricas: por la
quinta y por la tercera. Estos dos intervalos pue-
den caracterizarse por lo que Santo Tomds expre-
sa en sus investigaciones trinitarias. Dice p. e;j.
que el primer procedimiento se actia "per modum
intellectus” y efectda la "illuminatio intellectus”,
mientras que el segundo se actia "per modum
amoris” y efectia la "inflammatio affectus”. La
primera caracteristica se refiere exactamente a la
quinta, la segunda a la tercera, -lo cual se puede
mostrar por innumerables ejemplos musicales-.

Después de estas explicaciones se aclara que la
pregunta por la esencia musical (por lo que “es™
la tonalidad) no debe arruinarse por el apuro. En
virtud de la analogia entre las relaciones persona-
les "in divinis" y las proporciones sendricas "in
musicis” un entendimiento estructural mas bien se
logra, por €l cual -segiin el "'tritono del ser” (asi
llamado por Heinrich Beck) (6) -la "paternal”
octava puede identificarse con la realidad musi-
cal, la "filial" quinta con la idealidad y la "espiri-
tual" tercera con la bondad. De tal modo el tono
de la tercera sumamente afectivo se muestra como
condicién final intra-sendrica para la creatividad
musical en general. En su "fructificar” perpetuo el
primer circulo perfectivo de lo musical -el mis
elemental de todos- estd concluido.

III/2. Diaténica légica

Segiin la analogia de ambos procedimientos
intra-sendricos, también en las producciones sena-
ricas "ad extra" hay que diferenciar dos formas: la
diaténica l6gicamente clarificada y la cromaética
pneumatico-enérgica. En primer lugar nos dedica-
remos a la diaténica.

Teniendo presente, que por el andlisis anterior
del senario no menos que el "arquetipo” musical
deberia interpretarse, de alli podemos descubrir la
misma escala que -en el sentido de la "reduccién
de las complejidades”- puede ser valida como la
mds original (con respecto a la abundancia casi
ilimitada de formaciones de escalas histéricamen-
te transmitidas y por matemdticos correctamente
calculadas). Aplicando el entendimiento trinita-

rio-metafisico que "a las personas divinas segin
el orden de sus procedimientos corresponde la
causalidad en cuanto a la creacién de las cosas",
ahora hemos de trasladar las proporciones intra-
sendricas "hacia fuera". Aqui se trata, en otras
palabras, de una awto-triadizacion de la triada ori-
ginaria musical. (Por eso, en este contexto, los
métodos usuales de explicar las escalas por "com-
posicién" de dos tetracordios o por "compilacién”
de quintas se desatienden. Pues por estos métodos
los valores morfolégicos del tritono sendrico no
son suficientemente tomados en cuenta).

" En la perspectiva del principio estructural, el
cual se consider6 dentro del senario, se ofrece la
interpretacion segun la cual entendemos los acor-
des cadenciales (que Jean-Philippe Rameau llamé
"ténica", "dominante” y "subdominante™) como
un "tritono de tres tritonos".

Para perfilar més evidentemente la estructura
profunda, 1a cual dentro de la escala ejemplar que
buscamos se dibuja, aiin referimos a la triada crea-
dora: "permanecer (povf)), "egresar” (mp00dos)
"regresar” (émoTpo@f) la cual muy familiar-
mente se usa en el neoplatonismo, especialmente
en Proclos. Con ello las correspondencias entre
los elementos del senario y los de la escala busca-
da se hacen manifiestas: la unidad in-sistente de la
octava sendrica en el "afuera" de la escala se
explica como ténica "permanente”, la quinta ec-
sistente como dominante "egresante” y la tercera
"rein-sistente" como sub-dominante regresiva.

Estas conexiones se pueden ilustrar por el
siguiente esquema:

TMpdosog EMOTPOPH

Domi S

uoviy

Ténica

Después de haber reducido la quinta de la
quinta (re") por una octava, en este esquema de
hecho tenemos representados todos los tonos de la
escala, la cual usalmente se llama la diat6nica. En
esta escala se destaca muy distintamente la tercera
de la dominante, llamada tono conductor (i), el
que tiene la tendencia enérgica de elevarse al tono
de la octava (do"). Tenemos aqui lo andlogo de la
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transicién intra-sendrica de la belleza de las pro-
porciones claras, relacionada a la quinta, a la her-
mosura del amor o de una dulcura carifiosa, rela-
cionada a la tercera.

Con ello se da, que la dominante se circunscri-
be como el "egreso a la diferencia intelectual” ,
-lo que se hace plausible sobre todo en ello, que
la quinta de la quinta (re’) luminosamente se irra-
dia més alla del limite de la octava. Al contrario
de eso, la subdominante ha de determinarse como
"regreso a la identidad amorosa™. Este regreso,
en el que, en el ambito diaténico, la con-sistencia
se representa, lo percibimos como una vuelta al
principio del movimiento: después de que, segin
el esquema precedente, hemos cantado la ascen-
dente melodia (do-sol-mi / sol re’-si) hasta la sép-
tima, se realiza claramente una cesura, la que por
la descendente subdominante (do’-fa-la) se alla-
na, con lo cual el impulso "hacia abajo", en cierto
modo "irresistiblemente”, se echa en la ténica
original (sol-do-mi ).

Por ello el segundo circuito perfectivo de lo
musical, el primero extra-sendrico, estd conclui-
do. Por este circuito -mediante un movimiento de

_dispersarse y re-co-lectarse, fundado y gobernado
por las relaciones intra-sendricas- la escala diat6-
nica se constituye como la medida del acto musi-
cal concreto. En esto la "estabilidad” de la t6nica
(que de ninguna manera debe confundirse con un
estancamiento inactivo) en ello se demuestra que
aquélla ténica in-sistente, en la dominante ec-
sistente egresa totalmente de si misma sobre si,
no perdiéndose, sino que llenandose con si per-
fectamente por la subdominante con-sistente.
(Todas estas conexiones atin podrian hacerse més
evidente, si incluiriamos las perspectivas angéli-
co-jerdrquicas, expuestas por Dionisio Areopagita
y Buenaventura. Pero aqui tenemos que renunciar
aesto).

Después de estas explicaciones podemos cal-
cular los valores numéricos de las frecuencias, las
cuales constituyen la esczls diaténica. Del senario
ya son conocidos:

1(do) 5 (mi) 3 (sol)?2 (do").
4 2

Los valores que aiin faltan de re, fa, la y si, los
encontramos relacionando la proporcién del sena-
rio con las de la dominante y subdominante. Es
que los dos acordes ultimamente mencionados,
con respecto a las proporciones internas, son

idénticos con la proporcién del senario; en cuanto
a su caricter fénico -como dominante o bien
como subdominante- inicamente se diferencian
por la diversidad posicional, regulada por las
raciones intra-sendricas. Para la segunda (re) p.
ej. se dan las ecuaciones:

sol :re' [=do:sol] =1: %; sol =

—)l:m':l:i;—)m'= =.2;
2 2 4
— re (como re’, reducido por una octava) = Z . _;_

s
N

Después de haber calculado correspondiente-
mente los valores de fa, la y si, los colocamos en
la siguiente tabla:

do lre lmi Ifa |sol lﬁaisi Ido'

Frecuencias PR B R 2
enahiin B2ttt

\/\/ A/

Intervalos shw ¥ lﬁ 2 __Q 9 lﬁ

8 9 Lyam % W o

III/3: Cromética pneumadtica

En la fase pneumdtica es necesario que, segun
la con-sistencia, los elementos constitutivos se
fusionen, los cuales fueron indagados anterior-
mente, es decir tanto la proporcién sendrica in-
sistente como la diaténica ec-sistente. De estos
elementos ha de constituirse la escala cromatica,
para que la tercera circulacién perfectiva de lo
musical (o sea la segunda extra-sendrica que se
relaciona al procedimiento del Espiritu Santo) se
pueda concluir.

Asi, pues, podemos considerar a la misica
como un trenzado de analogias, tanto inmanentes
como trascendentes, analizdndola segin su for-
macion interna. Lo que es p. €j. la octava con res-
pecto a la quinta y tercera en lo intra-sendrico,
esto significa la ténica (en la que todo el senario
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se representa) en cuanto a la dominante y subdo-
minante en el &mbito diaténico. Como la octava y
la quinta se conducen en cuanto a la tercera intra-
sendrica como el unico principio productivo de
ella, de esta manera se conducen el senario (en el
cual la octava, la quinta y la tercera estdn implica-
das) y toda la diaténica (en la cual la ténica, la
dominante y la subdominante estdn contenidas)
como el origen comiin con respecto a la escala
cromdtica, la que en este pérrafo se ha de explicar.

Como consecuencia de estas analogizaciones
puede decirse: como la tercera concluye el proce-
so intra-sendrica, asi ahora, mediante la cromati-
ca, el auto-emanar de la principal realidad musical
procede -mas alld de la "misién" meramente 16gi-
ca de la diat6nica- a la fase pneumadtica perfecta.
(Por eso, a causa de la fundacién onto-triddica de
la musica, es absurdo buscar atin otras divisiones
del intervalo de la octava -p. ej. una escala de ter-
ceros tonos o de cuartos tonos- fuera de la croma-
tica dodecafénica).

La interpretacion onto-triddica de lo musical
muy sorprendentemente se afirma, si observamos
la perseverancia de la caracteristica de los dos
procedimientos intra-trinitarios, acorddndonos de
que el primero de estos -la "generatio”- acontece
inmediatamente, pero el segundo -la "spiratio”-
mediatamente. Estas mismas sefias quedan inva-
riables a través de las diversas fases explicativas
del principio harmonical, es decir tanto en las "ad
intra" como en las "ad extra". “Ad intra” la quinta
nace inmediatamente de la octava, pero la tercera
surge no antes de que por medio del paso de la
cuarta un espacio intermediario del encuentro se
constituyé. Debido a la identidad de la ténica con
el senario, "ad extra™, la diaténica nace inmedia-
tamente de la triada originaria musical, mientras
que la cromadtica nace mediatamente por la coope-
racion del senario y de la diat6nica.

La distincién explicada se contintda incluso
mds -como un eco de lo originario- en el &mbito
de lo "ad extra": en la diaténica 16gica la domi-
nante inmediatamente ec-siste de 1a ténica; la sub-
dominante tiene que mediarse en la transicién
marcada de la séptima al tono de la octava. En la
gama cromdtica 'pneumdtica’ al final las circuns-
tancias constitutivas son algo més complejas,
pero, sin embargo, andlogas a las precedentes:
aqui dos series de quintas -una "ascendente" y
una "descendente” -inmediatamente proceden del
sonido fundamental de la ténica. Por medio de las
escalas diaténicas, las cuales se construyen en los

singulares tonos de las quintas respectivas de las
dos series, se dan sucesivamente todos los semito-
nos de los modos con # 0 sea con b.

Como se mostrard por los célculos siguientes,
los valores, con esto computados, indican peque-
fias diferencias. Estas tienen que equilibrarse y
por eso son necesarios tonos “"bien temperados”,
por los que se posibilita el intercambio "enharmé-
nico” entre los modos con # y con b. Si observa-
mos la cosa més precisamente, el cdlculo de aque-
llos tonos "bien temperados” es el realizarse de la
mediacién, la que dentro de la sistemadtica trinita-
rio-metafisica aun falta.

Para este cdlculo de la gama cromética consi-
deramos dos series de quintas entre si opuestas:

>
do sol re la mi si faH do¥ sol¥ re¥ la¥ mi¥ si¥ |
rebb labb mibp sibb fab, dobi folb reb lab mib sib fa do
-

Usualmente estas dos series se disponen en el
llamado "circulo de las quintas”, lo que no se
debe concebirse demasiado exactamente.

Pues 12 quintas "ascendentes” son un poco -€s
decir por la diferencia del llamado "coma pitagé-
rico"- mayores que 7 octavas "ascendentes”:

12 2

(2]

Como, al revés, 12 quintas "descendentes” son
un poco menores que 7 octavas "descendentes”:

(4] -

531441

24288~ 101364.

( %)12 524288

= 4.
531441 ook

La misma diferencia se da en caso de que 12
cuartas "ascendentes” se comparan con 5 octavas
"ascendentes":

8 S

= 0,98654.

16777216 =~ 524288 32
17006112 = 531441 32

Por eso en lo siguiente podemos tomar en
cuenta una serie "ascendente” de cuartas en lugar
de una serie "descendente” de quintas.
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En la tabla que se presenta abajo, con 4 colum-
nas sindpticas los cdlculos estdn colocados juntos,
como lo exige la escala cromatica:

La columna I ofrece (en nimeros decimales)
los valores relativamente simples de la escala dia-
ténica, los que manifiestan el senario en el estado
de proceder de si mismo (a la izquierda: los
nimeros fraccionarios correspondientes).

La columna II expresa la serie ascendente de
quintas. La regla general de computar aqui reza:
"iConstituye desde el tono respectivo de la quinta
la séptima y la reduce a la octava bésica!" Asi el
fa# resulta como

" 1,40625.

I I I v
|
|| do (1) 1 0,98876* 0,98654* 1,00000
do # . 1,05468 "
1,05946
re b i . 1,05349
e @) 1,125 1,09863* 1,10985* 1,12246
|
re # - 1,17187 -
1,18921
mib - - 1,18518
mi (3) 125 1,23596* 1,24859% 1,25992
fa (;4) 1,33333 1,31835*% 1,31538* 1,33484
fa# J 1,40625 ’
1.41421
sol b : 1,40466
\
sl () 15 1,46484* 1,47981* 149831
sol # - 1,5625 .
1,58740
lab § - 1,58024
la (%) 1,66666 1,64794* 1,66478* 1,68179
la# > 1,75781 :
1,78180
sib . : 1,77777
si (‘?5) 1,875 1,85394% 1,87288* 1,88715
do(2) 2 1,97752* 1,97308* 2,00000
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Los tonos do#, sol# re#, etc. se computan de
manera semejante hasta la séptima de si# mayor
como:

L -
8z 2

o e

8 7 16384 1,85394.
'Los nimeros con asteriscos (*) en la columna

II representan valores que se dan dentro o des-

pués de la interferencia con la serie ascendente de

las cuartas.

En la columna III se muestran los valores de la
serie de las cuartas. Se averiguan por la regla:
"iComputa desde el tono respectivo de la cuarta
una cuarta y reduce la, si es necesario, a la octava
bésica!" De tal modo si'p resulta como

Lot 36
9y Ml vy 1,777717.

Las cuartas mi b, la b, re_b, etc. se calculan

semejantemente hasta la sol bb como

8388608 , 4 _ 33554432
8503056 3 25509168

Los niimeros con asteriscos (*) en ia columna
IIT producen los valores, los cuales se dan en o
sea después de cruzarse con la serie ascendente de
las quintas.

La columna IV representa los valores de los
semitonos "temperados". Por estos valores se
finalizan las investigaciones de muchos siglos por
la mejor afinacién posible: para que sea posible
tocar una escala cromdtica de cada semitono, es
menester que todos los semitonos sean iguales.
Por ello resulta:

= 1,31538.

x2 = 2;_» X =% = 1,05946

Por el semitono "temperado” las diferencias,
las cuales aparecen en las columnas II y III, son
neutralizadas con respecto a los valores diaténicos
de la columna I. Comparando los valores de la
columna IV con los de las columnas precedentes
vemos diferencias, la que no pueden postergarse
sin preguntar ;qué se quiere expresar en ellas?
Las diferencias, sin embargo, no son tan grandes,
como para ser intolerables. Los valores de la
quinta y de la cuarta "temperadas” p. ej. difieren
solamente en 2 p.c. con respecto a los valores
"puros" diaténicos. En el tono entero mayor son 4
p.c., en la tercera mayor 14 p.c., lo que parece del

todo todavia aceptable, en cuenta a ello, que 80
p-c. del intervalo semiténico pueden "ajustarse”
mediante una disposicién del oido humano.

El trénsito de la afinacién diaténica "pura” a la
cromdtica "temperada" aun hasta hoy es contro-
vertido. Pero en la perspectiva histérico-sisteméti-
ca lo parecido acontecié como en la transicién del
principio de la afinacién "pitagérico” al "diat6ni-
co". En aquél principio solamente quintas "puras”
se utilizaron; pero en ello deben tolerarse interva-
los residuos muy complicados. Este dilema se
resolvi6 por la introduccién de la tercera "natural”,

80 (2 o il
2 =64/ en lugar del {3 "§g = g
"ditono"
Asi pudo constituirse la escala diaténica por la
cual la misica més rica polifénica se hizo posible.
Semejantemente el semitono "temperado” "sobre-
arquea" la distancia, producida por las dos series
de quintas, la ascendente y la descendente. Por €l
una gran movilidad y 6ptimas posibilidades de
modulaciones se introducen en el proceso expresi-
vo musical.

Paul Hindemith sospecha que por la afinacién
"temperada” una "maldicién" haya llegado en lo
musical. Esta concepcién sin duda es justificada
en caso de que la escala cromatica fuera desarrai-
gada de las estructuras que la producen. Pero eso
seria un acortamiento de lo musical. Pues, como
respeto al ser completamente humano pertenecen
los actos tanto del conocer como del amar, de tal
manera la fuerza vital de lo musical consiste en el
continuo intercambio entre la claridad mental
(representada por la diat6nica) y la concisién inte-
gral (representada por la cromatica). En este senti-
do el tono do p. ej. se identifica en la dimensién
diat6nica mental (ademds de su propio significa-
cién) sea como si# o sea como re b. En el 4mbito
cromético integral el do representa tanto si#
como re b. (En la atonalidad, sin embargo, la cual
se constituye por un desarraigo de la cromética y
por la cual la racionalidad del hombre moderno se
caracteriza, el tono mencionado no significa ni el
si%¥ni el re b; ha perdido totalmente su sentido
éntice)
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