CAPITULO 10

LA TEORIA DEL ESPACIO TONAL Y LA TEORIA DE LAS FUERZAS

MusICALES cOMO HERRAMIENTAS PARA PENSAR LA MELODIA

Maria Inés Burcet

El sistema tonal podria definirse como un sistema estilistico, en los términos en
que Leonard Meyer (1956) lo plantea. Para este autor, los estilos musicales son
sistemas mas o menos complejos de relaciones entre sonidos, compartidos
socialmente. En este sentido, el sistema tonal cumple con la serie de

caracteristicas que segun el autor, describen a los sistemas estilisticos:

a) solo algunos sonidos -0 combinaciones sonoras unitarias- son posibles; b)
aquellos sonidos posibles dentro del sistema pueden ser plurisituacionales dentro
de limites definidos; c) los sonidos posibles dentro del sistema pueden combinarse
sOlo de ciertas maneras para formar términos compuestos; d) las condiciones
expuestas en a), b) y c) estan sujetas a las relaciones de probabilidad que
prevalecen dentro del sistema; y €) las relaciones de probabilidad que prevalecen
dentro del sistema estan en funcién del contexto de cada obra concreta, asi como
del sistema estilistico en general (Meyer, 1956: 63).

Como se puede apreciar, para Meyer, un estilo es, basicamente, un sistema de
relaciones de probabilidad y limitacidbn impuestas sobre la combinacion de
sonidos.

En la musica tonal, ciertas combinaciones de altura resultan mas frecuentes
que otras como, por ejemplo, el despliegue de un acorde o la sucesidn
dominante-tébnica en una cadencia. Numerosos estudios describen otros
comportamientos que también resultan frecuentes en la musica tonal y que
permitirian predecir aquello que es mas probable que ocurra, ya sea en la
direccionalidad de los intervalos (Narmour, 1990; 1992; von Hippel y Huron,
2000), la organizacion melddica (Larson, 1994; 1997; 2004), o las progresiones
armonicas (Schenker, 1906 [1990]). Al respecto, Meyer considera que estos
constructos teodricos tendrian su correlato psicolégico en los procesos de



expectacion musical. Es decir que, durante la audicion de una pieza, nuestra
expectativa estaria direccionada, hacia las combinaciones que resultan mas
probables, siendo mas esperado lo que suele ocurrir con mas frecuencia. Por
ejemplo, si la cadencia es lo mas usual al terminar una pieza, el oyente
esperara que la pieza finalice luego de la cadencia. Algunos estudios mas
recientes (Tillmann et al., 2001; Eerola et al., 2002; Huron, 2006) coinciden
también en considerar que el oyente desarrolla un aprendizaje de relaciones de
probabilidad estadistica a partir del cual genera sus expectativas.

Sin embargo, durante la audicion de una pieza nuestra expectativa puede ser
consumada pero también puede ser frustrada o eludida, y a menudo, las
soluciones inesperadas presentan mayor relevancia o saliencia perceptual que
aquellas soluciones mas previsibles.

Para poner en evidencia el modo en que nuestra expectativa es consumada o
eludida, se propone escuchar Mazurca N° 27 Op 41 N° 2 de F. Chopin
interpretada por |. Biret, interrumpiendo la grabacién al finalizar el 3er motivo
(fragmento 0:00 al 0:18) con el propdsito de imaginar como podria continuar el
discurso y luego escuchar la version completa para verificar en qué medida, la
pieza consuma o no, la expectativa generada.

Con el mismo fin, se propone escuchar la cancién Vamonos de J. A. Jiménez
siguiendo el texto que se presenta abajo e imaginando la melodia que
continuaria los versos cuyo texto se presenta en negrita, para ello se propone
silenciar el volumen de audio en esos versos para entonces poder imaginarlos.
Luego se propone escuchar la version completa para estimar, en qué medida,

la melodia consuma, o no, nuestra expectativa.

Que no somos iguales
dice la gente,

que tu vida y mi vida
se van a perder,

que yo soy un canalla
y que tu eres decente
que dos seres distintos
no se pueden querer.
Pero yo ya te quise

y no te olvido

y si vienes conmigo

es por amor,

yo no entiendo esas cosas
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de las clases sociales
sé también que me quieres,
como te quiero yo.

Cada vez que escuchamos musica generamos expectativa a corto plazo, como
cuando esperamos que la melodia continue con tal o cual altura o que la
armonia resuelva en tal o cual acorde, pero también a largo plazo, por ejemplo
cuando esperamos que un agrupamiento se repita, que se oriente hacia un
punto de reposo o que tenga una determinada duracion. Pero nuestra
expectativa puede también ser indeterminada, es decir, podemos no estar
seguros de como quedara satisfecha exactamente, porque podemos estar
estimando multiples posibilidades de resolucién. Por ejemplo cuando un disefio
se repite varias veces, podemos esperar que cambie o bien podemos esperar
que termine. Asimismo, cuando una nota se repite varias veces, podemos
esperar que ese disefio cambie, aunque no esperemos necesariamente cierta
nota en particular.

En definitiva, la expectativa puede ser mas global o puntual, puede aludir a
notas determinadas o a unidades de sentido, puede ser mas o0 menos
especifica, pero en todos los casos guia nuestro entendimiento de la musica,
colabora en el proceso de atencién y favorece el vinculo con la musica porque
promueve la interaccion.

El significado que el oyente asigna a la musica emerge del conjunto de
relaciones propias de la estructura misma de la musica en conexién con su
propia experiencia. Asi, el oyente, a través de su exposicion a la reiteracion de
ciertos patrones o combinaciones propios de la musica, adquiere conocimiento
acerca del modo en que, con mayor probabilidad, la musica procedera.

Sin embargo, podemos considerar que el oyente no solo genera expectativa
alrededor de estos patrones o comportamientos mas frecuentes sino que,
también, estos patrones conformarian una serie de recursos susceptibles de
ser utilizados para pensar y analizar la melodia, ya que, por tratarse de
estructuras frecuentes, podemos considerarlas como referentes. En este
capitulo se presentan dos modelos tedricos que fundamentan las proyecciones
predictivas del oyente y sus implicancias para el desarrollo de habilidades

auditivas. Si bien ambas teorias presentan supuestos diferentes, coinciden en
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considerar que la comprension de la melodia tonal se apoya en la existencia de
un conjunto de estructuras y patrones de altura, cuyo conocimiento intuitivo
(modelado por la enculturacién) facilita los procesos cognitivos implicados.

El primer modelo corresponde a la Teoria del Espacio Tonal desarrollada por
Fred Lerdahl (2001). Esta teoria, mas alla de los objetivos a partir de los cuales
fue planteada por el autor y que refieren especialmente al analisis y
modelizacion de las relaciones tonales, nos proporciona un modelo a partir del
cual podemos pensar los disefios melddicos. Este modelo propone un conjunto
de estructuras (o alfabetos) que, tal como considera el autor, tenemos
sobradamente aprendidas por enculturacién y que, a los fines de este capitulo
seran consideradas como estructuras de referencia para el analisis melédico.
Un trabajo realizado anteriormente por Favio Shifres et al. (2004) propuso
utilizar esta teoria como artefacto didactico con el fin de facilitar la realizacién
de ciertos procesos cognitivos vinculados a la comprension de la melodia. En
este capitulo se desarrolla esa propuesta brindando ejemplos musicales con el
fin de poner en practica esta perspectiva.

El segundo modelo corresponde a la Teoria de las Fuerzas Musicales
desarrollada por Steve Larson (1997, 2012). Esta teoria propone una serie de
patrones que resultan frecuentes en la musica tonal y que estarian incidiendo
en el proceso de expectacion y comprension melddica. En un estudio anterior
(Burcet, 2009b) se propuso utilizar metddicamente este modelo, para explicitar
los procesos de expectacion, valorando los conocimientos puestos en juego en
la generacion de expectativas que estarian guiando la audicién. Aqui se
propone ademas, considerar los patrones melddicos que surgen de la teoria
como un conjunto de herramientas a partir de las cuales podemos analizar y

describir los disefios melddicos.

La Teoria del Espacio Tonal

Algunos modelos psicologicos han propuesto que la tonalidad puede ser

entendida como una estructura psicolégica jerarquicamente organizada,
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considerando que resulta posible asignar mas o menos estabilidad a cada una
de las alturas que componen una pieza musical (Bharucha, 1984; Deutch y
Feroe, 1981; Krumhansl, 1990; ver capitulo 4). A partir de esta nocion, Lerdahl
desarrollé en 2001 un modelo de representacion del campo tonal en el cual sus
diferentes componentes se relacionan de manera jerarquica en un espacio
virtual, un espacio al que denominé espacio tonal. Los componentes de ese
espacio fueron inicialmente definidos en un modelo anterior propuesto por
Diana Deutsch y John Feroe, quienes formularon en 1981 un modelo de
procesamiento melddico a partir del cual las alturas de una melodia son
procesadas de acuerdo al lugar que ocupan en una red jerarquica. Esta red
jerarquica esta compuesta por un conjunto de estructuras que los autores
denominaron alfabetos por la familiaridad que los oyentes, enculturados en la
musica tonal, adquieren con esas estructuras. Los autores definen cuatro
alfabetos que operan en diferentes niveles de la jerarquia tonal. En el nivel
superordinado de la jerarquia se encuentra la relacion de octava que
corresponde a la nota fundamental del espacio en sus diferentes registros. En
un nivel inferior se encuentra el acorde. Luego, sigue la escala diatonica y
finalmente, en el nivel mas bajo de la jerarquia se encuentra la escala
cromatica. Lerdahl introduce el nivel que corresponde a la relacidén
fundamental-quinta por considerar que esta relacion es significativa en el
sistema tonal. A este nivel, Lerdahl lo situa entre el nivel de la octava y el nivel
del acorde. La figura 10.1 muestra una representacion del espacio tonal basico

donde cada uno de los niveles esta representado con puntos.

Octava
Fundamental-5"
Acorde o
Escala diatonica (mayor) ( o (]
Escala cromatica @ ] o ] o o ]

Figura 10.1. Representacion de los niveles tonales con puntos.

En esta red jerarquica, una altura es mas estable en tanto se encuentra en mas
niveles. Por ejemplo, la fundamental, que representa la altura mas estable, se
encuentra en todos los niveles de la estructura. Luego le sigue la el 5 grado,

que se encuentra en 4 niveles de la estructura; la 3", que se encuentra en 3

275



niveles de la estructura, los demas grados de la escala diaténica (4°, 6 y 7™)
que se encuentran en dos niveles de la estructura y finalmente los grados de la
escala cromatica serian los mas inestables por presentarse en un unico nivel,
asi, Lerdahl define las condiciones de estabilidad de cada una de las alturas en
relacion con los alfabetos.

Deutsch y Feroe consideraron que una melodia tonal sera mas facil de
procesar (de memorizar o de comprender) en tanto mas directamente pueda
ser explicada en términos de esos niveles. Siguiendo esta idea, los disefios
melddicos mas accesibles serian aquellos que desarrollan explicitamente un
nivel del espacio tonal. En este capitulo abordaremos los niveles del espacio
tonal que corresponden a la escala diatdénica, el acorde, la relacién
fundamental-5 y la octava, como niveles de referencia para pensar el disefio
melddico, excluyendo el nivel que corresponde a la escala cromatica, por las
caracteristicas de los disefios melddicos que se presentaran.

Para ejemplificar el modo en que los conceptos que propone la Teoria del
Espacio Tonal, pueden constituir una herramienta para pensar y describir los
disefios melddicos, se propone escuchar la pieza Fortune plango vulnera de
Carmina Burana, de C. Orff. Esta pieza presenta dos partes cantadas que se
alternan, una a cargo del solista y otra a cargo del coro. El disefio melddico al
cual nos vamos a referir corresponde a la parte interpretada por el coro.
Tomando la escala diatonica como nivel de referencia, la melodia a cargo del
coro puede describirse en términos de movimientos o recorridos sobre esa
estructura, es decir, como una serie de ascensos y descensos en el nivel de la
escala diaténica. En la figura 10.2 se encuentra representado el disefio
melddico del fragmento de la pieza de Orff de acuerdo a los grados que
corresponden al nivel de la escala diaténica’.

Del mismo modo, una melodia puede describirse tomando otro nivel del
espacio tonal como referencia. Por ejemplo, en el fragmento inicial del Capricho
Italiano de P. |. Tchaikovsky se puede tomar como referencia el nivel del
acorde de ténica y entonces imaginar y describir el disefio como una serie de

ascensos Yy descensos de acuerdo a ese nivel del espacio tonal.
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Escala <
diatonica

Figura 10.2. Representacion del disefio melddico de un fragmento de Fortune plango
vulnera de C. Orff en el nivel de la escala diatonica.

o N/ s Y4 \
____________ '_______________________
Acorde de 3 *--0-0-—0——@——————————-
onica fund. ——@——@————————— >~ ———@————- e000
5% ———@——————————————————— & —————————-

Figura 10.3. Representacion del disefio melddico del fragmento inicial de la pieza
Capricho Italiano de P. I. Tchaikovsky, de acuerdo al nivel del acorde de tonica.

En el grafico de la figura 10.3 podemos observar el disefio melddico que
corresponde al fragmento inicial de la pieza de Tchaikovsky transcripto sobre
las lineas que representan los grados que conforman el nivel del acorde de
ténica.

La ventaja de analizar una melodia de estas caracteristicas, tomando el nivel
del acorde de ténica como referencia, consiste en la posibilidad de imaginar su
diseio como una serie de pasos por el nivel del espacio tonal que resulta mas
cercano. Por ejemplo, si tomamos como referencia el nivel de la escala para
describir la melodia de la pieza de Tchaikovsky, el disefio seria entendido como
un disefio por saltos, mientras que, al tomar como referencia el nivel del
acorde, el disefio puede entenderse como un disefio por pasos.

Considerando que cada uno de los niveles que componen el espacio tonal es
una estructura con la cual el oyente se encuentra familiarizado, se preferira
tomar como nivel de referencia, aquel que mas emparentado se encuentre con
las caracteristicas propias del disefio melddico y que, por lo tanto mas
directamente pueda describir ese disefio. La perspectiva que aqui se plantea
pone el foco en aquello que resulta mas familiar para el oyente, considerando,

en este sentido, que lo mas familiar resultara ser lo mas accesible. Por ejemplo,
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si el despliegue del acorde o la relacién fundamental-5", resultan estructuras
accesibles al oyente, podemos considerarlas entonces, referencias validas a
partir de las cuales resulta posible pensar un disefio melddico.

La posibilidad de tomar como referencia los niveles del espacio tonal, para
describir los disefios melodicos, es una implicacion indirecta de la teoria, ya
que Lerdahl utiliza los niveles del espacio tonal para definir las condiciones de
estabilidad de las alturas. Sin embargo, si las alturas estables resultan ser las
mas esperadas y, las condiciones de estabilidad de las alturas estan definidas
a partir de la superposicion de un mayor numero de alfabetos, podemos
considerar que ciertos recorridos resultaran mas esperados que otros. En este
sentido, la teoria se hace, de algun modo, predictiva o normativa de las
expectativas tonales.

Si escuchamos la cancién Si me voy antes que vos de J. Roos, podemos
advertir que el diseio de la melodia de la primera estrofa, puede describirse
tomando el nivel del acorde de tonica como nivel de referencia, tal como se
encuentra representado en la figura 10.4. Incluso, de acuerdo a ese nivel,
podemos precisar si el disefio se conduce por pasos o0 por saltos. Asi, resulta
posible describir los disefios como movimientos por pasos 0 movimiento por

salto aludiendo a cada nivel.

Acorde d 52 00— 00 —-000-00 O ———————— 0o ————————————-

corae de

tonica 3 e @ -000-——————
fund, ————————————————————————- 00— ——————————- 000

Figura 10.4. Representacién del disefio melédico del fragmento inicial de la cancién Si
me voy antes que vos de J. Roos de acuerdo al nivel del acorde de tonica.

Por ejemplo, en el fragmento de la cancion Si me voy antes que vos, como asi
también en el fragmento de Capricho italiano, los grupos primero, segundo y
cuarto proceden por grado conjunto (o sea por pasos) en el nivel del acorde
mientras que, el tercer grupo presenta un grado disjunto (o un salto) en ese
mismo nivel, que se da entre las notas 3 y 4 en el Capricho Italiano y las notas
4y 5 en Si me voy antes que vos.
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Cada uno de los niveles del espacio tonal puede ser considerado como una
estructura de referencia a partir de la cual podemos pensar el contorno
melddico en términos de ascensos y descensos, pero ademas, tomando como
referencia un nivel del espacio tonal resulta posible caracterizar la conducta
melddica del disefo, esto es describir si el movimiento se da por pasos o por
salto en relacion a ese nivel.

Para Lerdahl (2001), el espacio tonal, representado aqui en la figura 10.1, es
sometido a transformaciones que permiten derivar las condiciones de
estabilidad de las notas de acuerdo tanto a la region tonal, es decir el ambito de
vigencia de un determinado centro tonal (ver capitulo 4) como asi también a
cada una de las funciones armonicas que se suceden en una pieza (ver
capitulo 9). Asi, las condiciones de estabilidad de una nota se definiran de
acuerdo al espacio tonal en cuestion. Por ejemplo, las condiciones de
estabilidad del 5° grado de la escala seran diferentes en el espacio tonal de
tonica que en el espacio tonal de dominante, dado que en éste ultimo, es decir,
en el espacio de la dominante el 5° grado implicara la superposicién de un
mayor numero de alfabetos.

Asi, la estabilidad de las alturas estara condicionada por la sonoridad
gobernante en cada lapso de tiempo en cuestion. Por ejemplo, cuando cambie
la tonica, es decir que se desplace el centro tonal, se actualizaran los niveles
que corresponden a la escala diaténica, el acorde, la relacién fundamental-52 y
la relacion de octava; y la medida de estabilidad de cada una de las alturas
estara estimada de acuerdo a esos niveles. Mientras que, cuando cambie la
funcion armoénica, se actualizara el nivel que corresponde al acorde, el nivel
fundamental-5 y el nivel de la octava y entonces la medida de estabilidad de
cada altura se adecuara a ese contexto en el lapso de tiempo que esa funcién
armonica permanezca. En la figura 10.5 se representa el espacio tonal para el
acorde de tonica y para el acorde de dominante en la tonalidad de do mayor.

El fragmento inicial del Minuet en Mi bemol Mayor de La Arlesiana de G. Bizet,
puede organizarse en dos unidades que se inician con un disefio que recorre el
nivel de la escala por grado conjunto y finalizan con el despliegue de un
acorde. Pero, mientras que en la primera unidad, el despliegue del acorde se
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corresponde con el acorde de tonica, en la segunda unidad, el nivel de
referencia es el acorde de dominante. Sin embargo el inicio de ambos grupos
puede describirse tomando como referencia el nivel de la escala, ya que, si
bien la funcion arménica cambia, el centro tonal se mantiene. En la figura 10.6
podemos observar la transcripcion del fragmento y en la figura 10.7 el disefio
melodico del mismo fragmento se encuentra representado de acuerdo a los
niveles de la escala y del acorde en el espacio de la ténica y de la dominante.

Otro ejemplo que presenta una conducta melddica similar es el fragmento
inicial de Mandinga de G. Rodriguez Fiffe, interpretada por R. Gonzalez. El
fragmento inicial de la melodia de esta pieza, puede organizarse en dos
unidades, donde la primera unidad se inicia recorriendo el acorde de tonica tal

Espacio del acorde de dominante

sol sol

re sol ' sol
re sol Si re sol si

Espacio del acorde de tonica

do do Do

do sol do sol Do

do mi sol do mi sol Do

do# red fa# sob# la# do# red fa# sol¥ la#
do re mi fa sol Ia si do re mi fa sol la si Do
reb mib solb lab sib reh mib solb lab sib

Figura 10.5. Espacio tonal de tonica y espacio tonal de dominante en vinculacién con la
escala de do mayor y la escala cromatica.

Espacio del acorde de tonica Espacio del acorde de dominante

s N N

Al 2 Q/ . - o o - _ iy

P A > Y E EEEi 0 T — » f T P - ]

\.)) 1 ] L '——-‘i-% IL-—“ v ]
N \ J

Nivel de la escala  Nivel del acorde Nivel de la escala Nivel del acorde

1L

—
=
~
N~

Figura 10.6. Transcripcion de la melodia del fragmento inicial del Minuet en Mi bemol
Mayor de La Arslesiana de G. Bizet y niveles tonales de la escala y acorde en el espacio
tonal de toénica y dominante.
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Espacio del acorde de tonica

- N
________ _._ _ 31a \
—_ - fund
> Nivel
del
(10 e e e e e e e e e e D ——— —_—— ta
> - Ad > acorde
' 4t0 __________ _. -
el J iy —e-@-———- *-———@&——————— o
escala | 2 —— __@-——@———-
Génica —————— o ———-
Espacio del acorde de dominante
- N
———————— —@ - fund\
s O ————— . ________
2 - 90— ————- o -——- 5t
Nivel tonica ———————— o————- Nivel
de la del
escala T mmmmmm = *-———@———@—— 3" acorde
6 e @ ——
L 5° e ——— ®—\————————. fund
J
Figura 10.7. Representacion de la primera unidad (arriba) y de la segunda unidad
(abajo) para el disefio melddico del Minuet en Mi bemol Mayor de La Arslesiana de G.
Bizet.
o N
s ——— *0®—————————————— o —————=-
Acorde e e A e _ ._' _____
de 3 o & @ ;
tonica fund - ——@-————————— o--————-————————-
s _——————_—_ — — — - - ——————————-
o N
T —————— 909 ————-——-—-——---- o-—-————--
L] [
Acorde st ————— o————- o0 ————————- *——@-————-
de 3 e m—————— o -————-@0-——————"———-
dominante
und, @~ ————————— - @ ——————————-

Figura 10.8. Representacion del fragmento inicial de Mandinga de G. Rodriguez Fiffe,
tomando como referencia primero el nivel del acorde de ténica (arriba) y luego el de
dominante (abajo).
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como se observa en la figura 10.8 y la segunda unidad se inicia con un
movimiento similar, pero sobre el acorde de dominante’. En el grafico, las
alturas ajenas a la estructura del acorde se encuentran representadas con
puntos mas pequefos.

El disefio melddico, tal como se ejemplificd, puede pensarse como un
movimiento que se desarrolla explicitamente en un nivel del espacio tonal, pero
también, el nivel del espacio tonal puede pensarse como una estructura mas o
menos implicita o subyacente en el disefio melodico. Por ejemplo, en la linea
de la flauta que corresponde a la pieza La mariana de E. Grieg, aun cuando la
conducta melddica es mayormente por el nivel de la escala, puede imaginarse
el nivel del acorde como estructura implicita o subyacente para pensar ese
disefio.

En el gréafico de la figura 10.9 se encuentra representado el motivo inicial de la
pieza. Al igual que en el grafico anterior, los puntos mas pequefios representan
alturas ajenas al nivel del espacio tonal de referencia. Esas alturas, como
dijimos antes, seran mas inestables en ese contexto, inestabilidad que estara
dada por la cantidad de niveles implicados (en este caso sélo la escala
diaténica), mientras que las otras alturas implican el nivel de la escala y el

acorde.

ta —_—_ ., _ _ e _se
Acorde > A d \ &
de ¥ @ ———@———@——————-
tonica e o o
fund. — — — —— o —-—————- -o-——--

Figura 10.9. Representacion gréfica del fragmento inicial de La Mafana de E. Grieg, de
acuerdo al nivel del acorde.

El disefio melddico que corresponde al fragmento inicial de la pieza de Grieg,
puede pensarse como un movimiento por las notas del acorde (de tonica),
entendiendo a las otras notas, representadas con puntos mas pequefios, como
notas de paso.

Finalmente, el nivel tonal que corresponde a la relacién fundamental-5"

constituye otra referencia a partir de la cual podemos pensar un disefio
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melddico. Por ejemplo, para la linea del bajo que corresponde al fragmento
inicial del Waltz de la Jazz Suite N° 1 de D. Shostakovich, este nivel constituye
la referencia mas cercana a partir de la cual podemos describir ese disefo. La
figura 10.10 muestra una representacion de la linea del bajo tomando como

referencia el nivel que corresponde a la relacién fundamental-5'.

fund @-——-@—@——0——-
Fundamental-5% a
S . st Bl SRR

Figura 10.10. Representacion gréfica del fragmento inicial del Waltz de la Jazz Suite N
1 de D. Shostakovich, de acuerdo al nivel fundamental-5ta.

Los disefios conformados explicitamente por la relacién fundamental-5%
resultan mas frecuentes en las lineas que corresponden al bajo o al
acompafamiento, sin embargo también podemos encontrarlo, aunque en
menor medida, en el disefio de una linea melddica. Por ejemplo, en la pieza La
orquesta (tradicional alemana) interpretada por el conjunto Pro Musica de
Rosario, la melodia que corresponde al texto “tan solo dos notas tocan los
timbales sol, do, do, sol, sol, sol, sol, sol, do” puede describirse tomando como
nivel de referencia el que corresponde a la relacién fundamental-5, como se

encuentra representado en la figura 10.11.

R € 00000 -0 00000 ——-
fund  ——-@ @@ ————————- °oo-00——————— *-—-

Fundamental-5%

Figura 10.11. Representacion grafica de un fragmento de La orquesta (tradicional
alemana) de acuerdo al nivel fundamental-5ta.

Algo similar podemos interpretar en el disefio melddico de la estrofa de la
cancion Acuarela interpretada por Toquinho, donde el disefio melddico se
desarrolle a partir del mismo nivel, aunque de modo mas implicito tal como se
encuentra representado en la figura 10.12. Nuevamente las alturas

representadas con puntos mas pequefos seran menos estables.
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Fundamental-5" ®

' -e-@—————- >0 ————— *0————-

Figura 10.12. Representacion grafica del fragmento inicial de la cancién Acuarela de
Toquinho de acuerdo al nivel fundamental-5ta.

Del mismo modo, el disefio inicialmente presentado de la pieza de Orff,
también puede pensarse tomando como referencia el nivel de la fundamentl-5%
(en el espacio del acorde de ténica). En este sentido podemos entender el
disefio como una ornamentacion del 5 grado a partir de bordaduras superiores
e inferiores, que se dan en el nivel de la escala, y luego un descenso final de la
5% a la fundamental del acorde, tal como se encuentra graficado en la figura
10.13.

r N N N A

5 -0-9-0-—-0--0-0--00-0——0-0-@-@——————————

Fundamental 5* .

Figura 10.13. Representacion del disefio melddico de un fragmento de la pieza Fortune
plango vulnera de C. Orff en el nivel de fundamental-5ta.

____'.____ 3ro
Nivel de
—_—— —_ —_ do
-0 2 la escala
fund —-———@——@————@—————@— tonica
Nivel de
Fund-5"
e @ ———-
gm ________________ _'.____
Nivel o b
del fid —--—--@-—-—@-————@————-— -
acorde

' - ——@———————————

Figura 10.14. Representacion grafica del fragmento inicial de la pieza Look down
tomando como referencia a) los niveles de la escala y la relacion fundamental-5ta
(arriba), y b) el nivel del acorde (abajo).
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Asi, un disefio melddico puede pueden describirse a partir de diferentes niveles
del espacio tonal de acuerdo a sus caracteristicas. Por ejemplo, en la pieza
Look down de A. Boublil y C. Schomberg, el disefio que corresponde a la parte
del coro del inicio de la pieza, puede imaginarse como un movimiento por el
nivel fundamental-5' en el espacio del acorde de ténica primero y, después por
la escala tal como lo representa la figura 10.14 (arriba), o bien puede
describirse tomando como referencia el nivel del acorde como se observa en la
figura 10.14 (abajo).

Asimismo, para describir el inicio del Concierto para Flauta en Sol Mayor Op.
10 N 6, de A. Vivaldi, podemos tomar de referencia el nivel de la octava y el
de la escala, primero en el espacio del acorde de tonica y luego en el espacio
del acorde de dominante, como se encuentra representado en la figura 10.15.

Espacio del acorde de tonica

Octava Escala Octava Escala

Tonica— — — — — @ ——————— o-—————————— @ ——— @ -——————— 1

Tonica—@——————— - - ——- *-———- 1

Espacio del acorde de dominante

Octava Escala Octava Escala

Figura 10.15. Representacion grafica del fragmento inicial del Concierto para Flauta en
Sol Mayor Op. 10 N 6 de A. Vivaldi: Primera unidad de acuerdo a los niveles tonales en
el espacio de la ténica (arriba). Segunda unidad de acuerdo a los niveles tonales en el
espacio de la dominante (abajo).
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El 4to movimiento del Quinteto para piano y cuerdas en La Mayor D. 667 de F.
Schubert, corresponde a un tema con variaciones que se desarrolla a partir de
un disefio melddico que presenta alternancia entre motivos que pueden
describirse tomando el nivel del acorde y el nivel de la escala como referencia,
en el espacio del acorde de tonica y de dominante, tal como lo representa la
figura 10.16.

El fragmento inicial de la Invenciéon N° 8 en FA M de J. S. Bach, puede
pensarse como una sucesion (en cada linea) y superposicion (en la resultante
sonora) de disefios que proceden por la escala y el acorde en el espacio de

tonica como puede observarse en la figura 10.17.

Espacio del Espacio del Espacio del
acorde de tonica acorde de dominante acorde de tonica

A N A
4 N N\ 7 N
Acorde Escala Acorde

Figura 10.16. Representacion grafica del fragmento inicial del Quinteto para piano y
cuerdas en La Mayor de F. Schubert de acuerdo a los niveles tonales.

Nivel delacorde Nivel delaescala Nivel del acorde Nivel del acorde (implicito)
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Nivel del acorde Nivel del la escala Nivel del acorde Nivel del acorde

(implicito)

Figura 10.17. Representacion gréfica del fragmento inicial de de la Invencion N 8 en FA
Mayor de J.S. Bach de acuerdo a los niveles tonales.
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Los niveles del espacio tonal resultan también, una herramienta accesible para
abordar la lectura cantada. Por ejemplo, para cantar la melodia de la figura
10.18 que corresponde a un fragmento de la Obertura de la Opera El
matrimonio secreto de D. Cimarosa, podemos valernos de los niveles de la
escala y el acorde de tonica para pensar el disefio. Asi, por ejemplo, el
fragmento que corresponde al primer compas puede pensarse tomando el nivel
de la escala como referencia, mientras el fragmento que corresponde a los
compases 2, 3 y 4 puede pensarse como un movimiento por el acorde de
tonica. Incluso, en direccidn a abordar la ejecucion vocal de ese disefo,
algunas estrategias como cantar el acorde o bien cantar diferentes
ordenamientos tomando esa estructura como referencia puede colaborar para

pensar y ajustar la ejecucion.
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Figura 10.18. Fragmento de la Obertura de la Opera El matrimonio secreto de D.
Cimarosa.

La Teoria del Espacio Tonal nos proporciona entonces, un modelo a partir del
cual podemos describir los disefios melddicos. Los niveles que conforman el
espacio tonal, pueden considerarse como estructuras a partir de las cuales
podemos referenciar los disefios melddicos, a los cuales abordamos desde la

lectura o la audicion, en tanto resulten mas directamente implicados.

La Teoria de las Fuerzas Musicales

Steve Larson (1997, 2012) propuso un modelo tedrico a partir del cual la
expectativa melddica emerge de la combinacion de dos metaforas: la musica

como movimiento y la musica como proposito. Describimos la musica en



términos de movimiento cuando decimos, por ejemplo, que la melodia presenta
saltos, o bien que sube y baja; asimismo, describimos la musica como
proposito cuando decimos que la disonancia quiere resolver o bien que la
musica resuelve cumpliendo su fin (ver capitulos 3,6y 7).

Para Larson aplicamos ambas metaforas no solo cuando describimos la
musica, sino también cuando la pensamos, por ejemplo tenemos la experiencia
de puntos de arribo o partida (musica como movimiento), o experimentamos el
deseo de que la disonancia resuelva (musica como proposito). Asi,
comprendemos la musica tonal como movimiento y propdésito en accion dentro
de un campo dinamico en el que intervienen tres fuerzas musicales a las que
denomina: gravedad, magnetismo e inercia. Segun este autor, la gravedad es
la tendencia de un tono inestable a descender; el magnetismo es la tendencia
de un tono inestable a moverse hacia el tono estable mas cercano, que se
incrementa a medida que el discurso llega a la meta final; e inercia es la
tendencia de un patrén de movimiento a continuar en la misma direccion. Las
tres fuerzas intervienen generando expectativa de completamiento melédico a
partir de movimientos simples, es decir, a partir de movimientos que se originan
en una nota estable y que pasando por una nota inestable llegan a otra nota
estable, principalmente por grado conjunto en el nivel de la escala. Estos
desplazamientos dan por resultado formas simples y cerradas (nota-estable,
nota-inestable, nota-estable) y gobiernan nuestra expectativa porque nos
conducen a anticipar el modo en que un fragmento se completara, o en que un
desplazamiento se realizara.

Estudios experimentales desarrollados por el propio autor (Larson, 2004)
permitieron advertir que el modelo de las fuerzas musicales captura gran parte
de las expectativas melodicas de los oyentes. Del mismo modo una
investigacion nuestra (Burcet, 2009a) permitio observar, en transcripciones
melddicas realizadas por estudiantes de musica, cierta sistematicidad para
sustituir patrones melddicos inestables, por patrones melddicos mas estables.
Se observd que, los estudiantes en etapas iniciales de su formacién musical,
transformaban en la transcripcidén el disefio melddico escuchado en direccidon

de cumplir sus expectativas, y en esas transformaciones estaban
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especialmente vinculadas a las fuerzas propuestas. A partir de estos hallazgos,
consideramos que el modelo propuesto por Larson nos brinda una poderosa
herramienta metacognitiva, es decir, una herramienta a partir de la cual
podemos reflexionar acerca de como pensamos la melodia al escucharla, para
entonces comprender nuestras propias tendencias interpretativas.

Para analizar el modo en que las fuerzas musicales estan interviniendo en la
audicion de una pieza musical se propone escuchar la canciéon Haja o que
houver de P. A. Magalhaes, cantarla deteniéndose en las notas sefaladas, y en
cada caso analizar la tendencia de resolucion que esas notas estarian
implicando. Para ello, el grafico de la figura 10.19 representa los primeros 4

versos que corresponden a la primera estrofa de la cancién.
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Figura 10.19. Transcripcion del fragmento inicial de Haja o que houver de P. A.
Magalh&es.

El disefio melddico que corresponde al primer verso se inicia repitiendo la nota
ténica (cinco veces) y luego asciende al 2% grado. Si cantamos el inicio y nos
detenemos en ese 2% grado (sexta nota), podremos advertir que esa nota es
inestable y que podemos asignarle cierta tendencia a resolver en un sonido
estable de manera descendente (a la tonica) o ascendente (a la 3™). De
acuerdo con Larson, la gravedad es la fuerza por la cual la inestabilidad, que
produce en este caso el 2%° grado, genera una tendencia de resolucién en
direccion descendente, es decir, aqui, hacia la ténica (ver figura 10.20). La
inercia, es la fuerza a partir de la cual, el ascenso de la ténica al 2% grado
estaria generando una tendencia ascendente y, esa tendencia conduciria luego

al 2% grado hacia el 3° grado y el magnetismo es la tendencia de resolucion
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hacia la nota estable mas cercana, que en este caso podria ser la ténica o 3*

grado, es decir que por magnetismo las dos resoluciones resultan posibles.

a. Gravedad b. Inercia c. Magnetismo
A-tety : ; F Ay i = ; ety — ;
o o : G to o B OB bo by
oJ —_— D) D —

Figura 10.20. Tendencia del 2do grado (para la frase 1 y 2) de acuerdo a las fuerzas
propuestas por Larson.

Por lo tanto, como hemos visto, en la pieza Haja o que houver podriamos
asignar a ese 2% grado (la 6 nota de la melodia) dos tendencias de
resolucion: hacia la ténica (por gravedad y magnetismo) y hacia el 3° grado
(por inercia y magnetismo). Como observamos en la partitura de la figura
10.17, la melodia resuelve una vez obedeciendo a cada una de esas fuerzas, la
primera frase de acuerdo a la gravedad (y el magnetismo) y la segunda frase
de acuerdo a la inercia (y el magnetismo). En cada una de esas resoluciones la
expectativa se resuelve de modo diferente proporcionando una experiencia de
audicion diferente.

Si cantamos las dos primeras frases, tal como las presenta la pieza, podemos
advertir que la melodia genera cierta tension hacia el final de la segunda frase,
sin embargo, si cantamos ambas frases con el orden invertido, podemos
advertir una relaciéon antecedente-consecuente, dado que la primera frase
genera cierta tension relativa, que seria resuelta en la segunda frase. Esto
ocurre porque, si bien la inercia genera una tendencia ascendente y la
gravedad una tendencia descendente, pujando cada una por una resolucién
diferente, la resolucién hacia la tonica, como sonido mas estable entre ambas
posibilidades proporciona una sensacion de reposo mas fuerte.

Ahora, si cantamos la tercera frase y nos detenemos en la 5% nota, que
corresponde al 2% grado de la escala, podemos asignar a esa altura cierta
tendencia de resolucion hacia la ténica. En este caso, a partir de la gravedad,
como tendencia de resolucion descendente; la inercia, como tendencia a
continuar en la misma direccion (descendente en este caso); y el magnetismo,

como tendencia de resolucion en la altura estable mas préxima (en este caso,
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la ténica y el 3° grado), podemos atribuir una tendencia de resolucion en la
tonica, donde las tres fuerzas confluyen tal como podemos observar en la
figura 10.21. Esta resolucién, que no se consuma en la tercera frase, si se

consuma en la cuarta frase, donde el 2% grado (5% nota) resuelve en la ténica.

a. Gravedad b. Inercia c. Magnetismo
| T 1 T T 1 9 #u#ﬂ T ]
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Figura 10.21. Tendencia del 2do grado (para la frase 3 y 4) de acuerdo a las fuerzas
propuestas por Larson.

Sin embargo, el disefio melddico de la tercera frase, no resuelve en la tonica
sino que se conduce, por salto, al 4" grado. Si consideramos, tal como explica
Larson, que nuestra expectativa esta gobernada por las fuerzas musicales, la
resolucion de la melodia en el 4° grado estaria eludiendo nuestra expectativa.
Es interesante reflexionar aqui sobre el rol que cumple esa resolucion en el 4%
grado, porque no solo nuestras expectativas son frustradas, sino que, ademas,
la altura a la cual se dirige el disefio (el 4" grado) constituye la altura mas
aguda de la estrofa, la cual es abordada por salto, siendo ademas ese salto el
unico salto del disefio melddico en la estrofa. Por otra parte, tomando el texto
de la cancidon como referencia, que en su traduccion seria “Pase lo que pase yo
estoy aqui, pase lo que pase espero por ti, vuelve en el viento jOh mi amor!,
vuelve en el viento por favor”, la articulacion de esa nota coincide con la parte
del texto que dice “jOh mi amor!” Por lo tanto, es posible pensar que el
compositor se haya valido de todos estos recursos (de manera mas o menos
consciente) para destacar esa parte del texto.

Este movimiento melddico, que se presenta en el tercer verso, es denominado,
como doble bordadura incompleta. Es decir, aqui donde la doble bordadura
seria sol-fa#-sol-la-sol, se considera incompleta porque el sol del medio queda
omitido. Esta es una figura retérica que proviene del contrapunto de especies
de siglo XVIl y funciona justamente como figura de prolongacion, en este caso,
del sol (Salzer y Schachter, 1969).
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Finalmente, el disefio de la cuarta frase presenta un movimiento descendente
del 3" al 7™ grado. Si cantamos el fragmento y nos detenemos en el 7™ grado
(anteultima nota del fragmento) podemos advertir la necesidad de resolver esa
inestabilidad en la tonica. En este caso, no intervienen las fuerzas de gravedad
ni de inercia, que conducirian a resolver esa inestabilidad en direccion
descendente sino que, la fuerza que prima aqui, es el magnetismo, es decir, la
tendencia a resolver la inestabilidad en la nota mas cercana, en este caso, la
tonica.

Pero Larson considera ademas, que las fuerzas musicales no solo opera en el
nivel de la nota, es decir, en notas adyacentes, como ejemplificamos en la
pieza anterior, sino que también intervienen en diferentes niveles de la
estructura de la musica.

Por ejemplo, en el inicio del 4° Movimiento de la Sinfonia N° 1 de L. v.
Beethoven (ver transcripcion en figura 10.22), el disefio melddico contiene el
patrén sol-si, sol-do, sol-re, sol-mi, sol-fa#; y, a su vez el patron si-do-re-mi-fa#.
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Figura 10.22. Fragmento inicial del 4° Movimiento de la Sinfonia N 1 de L. v.
Beethoven.

En este ejemplo, de acuerdo a la inercia, podemos asignar cierta tendencia a
continuar el patrén en la misma direccidn, es decir como ocurre en la pieza de
Beethoven, de manera ascendente. Otro ejemplo, en el cual podemos asignar
cierta tendencia relacionada a las fuerzas de gravedad e inercia para vincular
notas no adyacentes, corresponde a la introduccién e interludios de la cancion
En la frontera de |. Parra, interpretada por L. Gieco. En ese fragmento, el
disefio presenta una primera frase que comienza en el 3°" grado y finaliza en el

4°, luego repite de manera secuenciada empezando en el 2% grado y
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finalizando en el 3™. Asi la relacion 37°-4°, 2°-3° genera una tendencia a
continuar descendiendo por la fuerza de la inercia y la gravedad: ténica-2°,
7™ -ténica, tal como ocurre en el disefio del fragmento que se encuentra

transcripto en la figura 10.23.
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Figura 10.23. Transcripcion del interludio de la cancion En la frontera de I. Parra.

Asimismo, en un nivel jerarquico superior, esto podria pensarse como 4%, 3",
2% tonica, es decir conformando una relacion a partir de la nota final de cada
frase. Por lo tanto las diferentes fuerzas musicales que colaboran en el proceso
de expectacion, pueden hacerlo a partir de diferentes niveles jerarquicos de la
estructura.

La magnitud y la direccion de las fuerzas musicales dependen no solo de las
caracteristicas intrinsecas de la pieza sino también de la percepcidn
imaginativa y creativa del oyente quien crea significado atribuyendo sonidos a
categorias. Como sostiene Larson, cuando escuchamos musica damos sentido
a los sonidos musicales asignandolos a categorias, “escuchamos x como .
Donde x es un sonido musical e y es un significado musical. Por ejemplo
cuando escuchamos un patron de alturas como un gesto ascendente, o un
patron de duraciones como un ritmo sincopado” (Larson, 1994: 227).

Asi, escuchar un sonido como inestable consiste, en cierto sentido, en concebir
otro como mas estable al cual el tono inestable se dirige e imaginar un
movimiento hacia alli. Y las fuerzas musicales colaboran en el proceso de
imaginar y dirigir ese movimiento.

A partir de la accion combinada de las fuerzas musicales, Larson sugiere una

serie de patrones, que son sucesiones de altura que resultan privilegiados en la
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musica tonal y que cumplen con los siguientes principios: (i) se inician en una
nota estable, (ii) se mueven hacia otra nota inestable y (iii) finalizan en una nota
estable, considerando a las notas de la triada de (fundamental, 3™ y 5°) como
las notas mas estables y al resto de las notas como inestables. Asi, los
patrones de uso privilegiado para el modo mayor, en grados de la escala
serian:121,343,565,543,123,321,345,171,8765,5678,yen
el modo menor, se agregan los patrones: 323y 54 5.

Por su frecuencia en el contexto tonal, el oyente no sélo se encuentra
familiarizado con estos patrones, sino que ademas tiende a esperar que estos
patrones ocurran de manera mas habitual, resultandole mas previsibles,
estables y légicos; incluso, tal como lo muestra un estudio realizado a partir de
transcripciones melddicas (Burcet, 2009a), el oyente tiende, durante los
procesos de atencidon y memoria, a direccionar los disefios hacia estos
patrones y esto se ve reflejado en sus transcripciones. En este sentido, Eric R.
Kandel et al. (1997) sostienen que el proceso de recuperacidon de informacion
es un proceso creativo, ya que al recuperar informacion habitualmente
realizamos modificaciones, y esas modificaciones surgen como consecuencia
de la propia interpretacién que hacemos de los datos. Para ello nos valemos
del conocimiento mas o menos implicito que tenemos de los comportamientos
prototipicos del lenguaje, aquellos comportamientos con los que estamos mas
familiarizados porque resultan mas frecuentes en ese contexto. Por todo ello,
en el estudio antes mencionado se analizaron las transcripciones de la estrofa
correspondiente a la cancion Big, big world de E. Rydberg (ver transcripcion en
figura 10.24).
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Figura 10.24. Transcripcion de la estrofa de la cancién Big, big world de E. Rydberg.
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En las transcripciones realizadas por los estudiantes se observo, por ejemplo,
que el disefio final del fragmento, conformado por los grados 3™ 2% 3 (3" 2%
2% 3') era sustituido principalmente por los patrones 321 (3221)y171(17
7 1), es decir que un patron inestable era sustituido por uno estable. Por lo
tanto se consideré que los patrones no solo, y tal como considera el autor,
estarian incidiendo en nuestra expectativa, sino también en la interpretacion
gue damos a aquello que escuchamos.

Melodias mas extensas pueden comprenderse, para Larson, en términos de la
combinacion de estos patrones simples, siempre que se cumpla con las
siguientes reglas: (i) la nota final del primer patron debe ser igual a la primara
nota del segundo patrén y (ii) la direccion de las ultimas dos notas del primer
patrén debe continuarse en las dos primeras notas del segundo patrén. Asi, por
ejemplo, el patron 5 6 5 puede combinarse con el patréon 5 4 3, dando por
resultado 565432 1.

Tal como lo hicimos a partir de la Teoria del Espacio Tonal, podemos valernos
de los patrones que propone Larson, para pensar y describir los disefios
melddicos, desde la audicion o desde la lectura. Asi, por ejemplo, en la pieza
Castle on a cloud de A. Boublil y C. M. Schomberg (transcripta en la figura
10.25), el disefio melddico puede imaginarse como un encadenamiento de

estos patrones.

—

Figura 10.25. Transcripcion de la estrofa de la cancién Castle on a cloud de A. Boublil y
C. M.Schémberg.

La frase 1, que en grados de la escala es: 1™ 2% 3™ 29 4™ 1 7M 1 pyede
pensarse como el encadenamiento de los patrones: 123,321y 17 1. La
frase 2, que en grados de la escala es: 1ro 2do 3ro 2do 1ro 7mo 6to 5to, podria
pensarse como el encadenamiento de los patrones 12 3,321y 87 6 5. La
frase 3, que en grados de la escala es: 4° 5° 6% 5° 1™ 2% 3™ 1™ podria

pensarse como el encadenamiento de los patrones: 54 5,56 5y 12 3, o bien,
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si consideramos que las tres primeras alturas se corresponden con la
articulacion de la funcién armoénica de IV (acorde de Re menor), esas primeras
alturas pueden pensarse como el patréon 1 2 3 considerando el acorde de re
menor como referencia (re = 1). Y la ultima frase, que en grados de la escala
es: 4° 5 6% 5% 4% 3 29%° 1 podria pensarse como el encadenamiento de los
patrones 5 6 5, 54 3y 3 2 1, o bien, de igual modo que en la frase 3,
considerando que las tres primeras alturas se desarrollan sobre la funcién
armonica de IV, esas alturas pueden pensarse como el patron 1 2 3 y luego se
desarrolla un descenso final de la dominante a la ténica, combinando los
patrones 54 3y 321 en54 32 1En este ejemplo, todo el disefio melddico
puede pensarse como una sucesion de los patrones propuestos por Larson.
Sin embargo, también los disefios pueden pensarse en términos de como estos
patrones pueden confirmarse o eludirse.

Por ejemplo, la pieza Haja o que houver, podemos pensar el disefio
vinculandolo a los patrones. Asi, la frase 1, que en grados de la escala es: 1°
17 4" 1™ 4™ 29 4 {1 g corresponde con el patrén 1 2 1. La frase 2, que en
grados de la escala es: 1° 1™ 1 1™ 1™ 2% 29 3™ se corresponde con el
patron 1 2 3. La frase 3, que en grados de la escala es: 3™ 3™ 3™ 3™ 29 4 3%
3", puede pensarse como un patrén 3 2 1 que no se cumple, es decir, que es
eludido, y que podria pensarse como 3 2 3 0 3 4 3. Y la ultima frase, que en
grados de la escala es: 3™ 3™ 3™ 3™ 2% 1 7™ 1" pyede pensarse como el
encadenamiento de 3 2 1y 1 7 1. Asi, los patrones, podrian considerarse
comportamientos hipotéticos, que pueden validarse o invalidarse durante la
audicion o la ejecucion.

Por lo tanto, consideramos que la Teoria de las Fuerzas Musicales nos
proporciona herramientas para reflexionar acerca de nuestra experiencia de
audicién, especialmente en vinculacién al contorno melédico y la estructura
tonal, y ademas, los patrones que propone la teoria nos proporcionan un
conjunto de referencias para pensar la melodia tanto desde la audicién como

desde la lectura.
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Conclusiones

El gran desafio, en el contexto de la educacion auditiva, consiste en
transformar la experiencia de conocimiento musical adquirido por enculturacion,
en conocimiento musical formalizado. En este sentido, la Teoria del Espacio
Tonal de Fred Lerdahl y la Teoria de las Fuerzas Musicales de Steve Larson
desarrolladas en este capitulo, nos conducen a reflexionar sobre el modo en
que las relaciones de estabilidad e inestabilidad guian nuestra audicion.

Considerando que, cuando escuchamos musica,

la mente organiza y agrupa los estimulos que percibe en las formas mas simples o
en las figuras mas satisfactorias y completas posibles, lo que resulta ser la
organizacion mas satisfactoria es producto, en cualquier caso dado, de la
experiencia cultural (Meyer, 1956: 101).

Este enfoque intenta indagar y explicitar esos conocimientos dados por la
experiencia.

Si bien las teorias de Lerdahl y Larson fueron planteadas en el contexto de
definir las relaciones tonales (la primera) y estudiar la expectativa (la segunda),
ambas teorias nos proporcionan una serie de estructuras y patrones basicos a
partir de los cuales podemos pensar los diseiios melddicos confrontando
aquello que escuchamos o leemos con los conocimientos que hemos adquirido
del lenguaje musical. En definitiva, las teorias estan asi cooperando en la
actividad de imaginar la musica (Cook, 1990).

Este enfoque propone reflexionar sobre el modo en que las estructuras y
patrones basicos que plantean estas teorias, estan presentes en la musica,
reflexionar sobre el modo en que direccionan la audicion guiando nuestra
expectativa e interviniendo en los procesos de atencion y memoria, como asi
también, reflexionar sobre el modo en que contribuyen a la comprension e

interpretacion de aquello que describimos e imaginamos.
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Notas

1. Para vincular los niveles del espacio tonal, cuya representacién no tiene en cuenta
el transcurso del tiempo, con el analisis de la melodia que inevitablemente lo
tendra, se realizara una representacion grafica utilizando dos coordenadas. El eje
horizontal representara el transcurso del tiempo y el eje vertical representara los
componentes que corresponden al nivel del espacio tonal a partir del cual se
describe la melodia.

2. La estructura propia del acorde de dominante involucra también la 7™.
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