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Introduccion

Lateoriad e Lerdahly Jackendoff.

nsu obra A Generative Theory of

Tonal Music (1983), Fred Lerdabl
y Ray Jackendoff sostienen que el
objeto de una teoria musical es el lo-
gro de una descripcion formal de las
intuiciones musicales de un oyente
experimentado en un idioma musi-
cal. En la obra mencionada, los au-
tores abordan una teoria de la tona-
lidad occidental. Las intuiciones
musicales de un oyente experimenta-
do, segun Lerdahl y Jackendoff, re-
sultan principalmente de la ex-
posicion a la musica de un idioma
musical. Aln cuando existirian cier-
tas constantes cognitivas que tras-
cienden a numerosos idiomas musi-
cales y que son consideradas inna-
tas, las intuiciones de un oyente ex-
perimentado parecen surgir del pro-
ceso de aculturacion natural de todo
individuo a la musica que lo rodeo
en su media socio-cultural. De esta
manera, su concepto de «intuicion mu-
sical», alude principalmente a un co-

Schenker no descubria, sino que in-
vento una forma de escuchar misi-
ca.’

nocimiento de naturaleza inconscien-
te cuya posesion permite a los oyen-
tes occidentales interpretar la senal
acustica que constituye la manifesta-
cion fisica de una pieza perteneciente
alidiomayy atribuirle una cierta estruc-
tura. Lerdahl y Jackendoff conciben a
la obra musical como una construc-
cion mental, resultado de la aplicacion
de reglas proporcionadas por una gra-
matica musical internalizada.

En sus obras Conciousness and
the computational mind (1987) y
Languages of the mind (1992), Ray
Jackendoff introduce algunas nocio-
nes que permiten apreciar desde
una perspectiva nueva la teoria ori-
ginal. Unainnovacién importante es
la reconceptualizacion de los deno-
minados “componentes” de la for-
mulacion original como niveles de
representacion. De este modo, la fa-
cultad musical aparece, segun
Jackendoff, como “un moédulo o una
serie de modulos en la mente huma-
na’? que consta de los siguientes ni-
veles de representacion: /a superficie
musical, |a estructura de agrupamien-
to, la estructura métrica, 1a reduccion-



de-la-extension-temporal y la
reduccion-prolongacional. Estos
niveles son concebidos en forma
analoga a los niveles de represen-
tacion que presentan otras facul-
tades mentales, tales como el len-
guaje y la vision. En una de las di-
mensiones en que los niveles de
representacion pueden clasi-
ficarse, Jackendoff establece una
gradacion entre aquellos niveles
que interactuan mas con la senal
fisica y, por ello, son considera-
dos mas periféricos o bajos y
aquellos que involucran procesos
psicolégicos mas profundos y son
considerados mas centrales y abs-
tractos. De esta manera, para la fa-
cultad musical, la reduccion
prolongacional (el nivel mas pare-
cido ala concepcidn armonica que
propone la teoria schenkeriana)
expresa el nivel de representacion
mental de las estructuras musica-
les mas en relacion a la senal acus-
tica desde donde se constituye la
superficie musical. La percepcion
musical tonal puede ser conside-
rada entonces como la inferencia
de una serie de representaciones
mentales de un creciente nivel de
abstraccion a partir de la senal
acustica.

1. La critica a la nocion de
“intuicion musical”

Lerdahl y Jackendoff sostie-
nen que un oyente experimenta-
do no necesariamente es aquel
que ha recibido instruccion mu-
sical ni posee conocimientos ted-
ricos. De un modo paralelo a la
adquisicion del lenguaje verbal, la
gramatica musical es adquirida
sin un esfuerzo aparente. Aun
cuando conceden que los oyentes
occidentales difieren evidente-
mente en su grado de experien-

cia musical, en ninguno de los
escritos publicados parecen apar-
tarse de laidea de que la abstrac-
cion de las reglas de la gramatica
musical se logra principalmente
por la simple exposicion a piezas
musicales del idioma tonal.

Una tesis importante en la teo-
ria afirma que las relaciones ar-
monicas ocupan un lugar pro-
minente en la manera en que los
oyentes 0-ganizan su percepcion
de obhras tonales. En este senti-
do, sostienen que el oyente re-
presenta mentalmente la estruc-
tura de una pieza musical reduc-
cionalmente. En el nivel de repre-
sentacion mas -la reduccion
prolongacional- el supuesto es
que el oyente construye un vasta
estructura jerarquica de regiones
prolongacionales, las cuales se
extienden desde las relaciones
mas locales de tension o disten-
sion entre eventos contiguos,
hasta aquellas mas globales que
culminan con la obra como una
gran “Gestalt”, abarcando una
unica region prolongacional. Esto
ubica claramente a su teoria en la
tradiciéon intelectual de Ila
Schichtenlehre de Heinrich
Schenker, hecho que Lerdahl y
Jackendoff resaltan explicitamen-
te. Sus regiones prolongacionales
(a partir de ciertos niveles jerar-
quicos) pueden asimilarse a los
Stufen dentro de la teoria
schenkeriana; y la idea de inclu-
sion jerarquica de regiones
prolongacionales expresaria una
nocion analoga a la de coheren-
cia organicay holismo que carac-
teriza la concepcion estructural
de Schenker.

A la luz de esta filiacion, una
pregunta que parece entonces per-
tinente es ;como logran los oyen-
tes occidentales la “competencia

reduccional” que les permite rela-
cionar la estructura superficial de
una pieza musical con la rica y
estratificada estructura pro-
longacional que subyace a ella?
Segun su Hipdtesis Reduccional,
Lerdahl y Jackendoff sostienen
que “el oyente intenta organizar
todos los eventos de altura de una
pieza en una dnica estructura co-
herente, de modo tal que ellos
sean oidos segun una jerarquia de
relativa importancia™ ;Es posible
que un oyente -sélamente como
resultado de su experiencia en la
audicion de musica tonal- logre
aplicar exhaustivamente la Hipd-
tesis Reduccional?

A pesar de la evidente deuda
con la concepcion schenkeriana
de la estructura musical, éste es
un aspecto que Lerdahl vy
Jackendoff pasan -a nuestro jui-
cio- demasiado por alto, segura-
mente en su afan por resaltar el
paralelo con la adquisicion del
lenguaje verbal. Sin embargo,
ésta es una cuestion central en la
teoria schenkeriana. Schenker
abordd explicitamente el proble-
ma de la percepcion de las rela-
ciones armdnicas, consciente de
la diferente relacién con la audi-
cion musical que sus teorias pos-
tulan en comparacién al pensa-
miento tedrico anterior.

2. La adquisicion de la
“competencia reduccional”
de un oyente segin
Schenker.

Tal vez el aporte mas importante
para la teoria musical que Schenker
en su Harmonielehre de 1906 es la
introduccion del concepto de Stufe.
Aunque presentado en una forma
un tanto vagay abstracta, su apa-
ricion marca una ruptura explicita
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con la tradicion de la basse
fondamentale de Rameau. Schen-
ker comenzard a esbozar una so-
lucién al problema de la naturale-
zay la manifestacion de los Stufen
en una obra musical en Kon-
trapunkt / (1910) al recon-
ceptualizar la funcion de la teoria
contrapuntistica dentro de las dis-
ciplinas tedricas. En esta obra
Schenker sostiene que “toda téc-
nica musical se deriva de dos com-
ponentes bdsicos: la conduccion
de las voces y la progresion de los
Stufen”. * El contrapunto estricto
d la Fux - como modelo de una teo-
ria exitosa de la conduccion de vo-
ces sera concebido por Schenker
como una suerte de gramatica abs-
tracta que presenta las posibles
relaciones entre consonanciay di-
sonancia en su forma mas pura:
“la teoria contrapuntistica, que no
es mas que una teoria de la con-
duccion de voces, demuestra las
leyes y los efectos tonales en su
sentido absoluto.” La verdadera y
mds importante funcion del con-
trapunto consistird, de este modo,
en constituir el instrumento de una
pedagogia de la audicion musical,
bajo la forma de observaciones
sobre los efectos que resultan de
la combinacién de los sonidos:

El propdsito del contrapunto no es
ensenar un estilo especifico de compo-
sicién sino el de conducir el oido del es-
tudiante aplicado de misica por primera
vez al infinito mundo de los problemas
musicales fundamentales. (...) La si-
guiente, por lo tanto, debe considerarse
la meta principal del estudio del contra-
punto: investigacion de las posibles con-
figuraciones de las voces y el tratamien-
to de cada una al mismo tiempo que se
dedica el mayor esfuerzo en hacer mani-
fiesto al oido (tanto en relacion a la con-
figuracion como al tratamiento) la gra-
dacion desde lo mds natural y simple a
lo mas avanzado y menos simple.®

{Las cursivas son nuestras}
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El estudio del contrapunto
constituye de este modo una suer-
te de “laboratorio” ideal en el que
el alumno aprende a incrementar
el alcance de su poder de percep-
cion musical a través de situacio-
nes musicales abstractas que lue-
go se manifestaran como el fun-
damento subyacente a los infini-
tos recursos que ofrece la compo-
sicion libre, i. e., la masica real.
En términos de la famosa expre-
sion de Furtwéngler, el contrapun-
to es el medio de entrenamiento
en la Fernhéren, Ia “audicion a dis-
tancia”, la percepcion de relacio-
nes estructurales a través de gran-
des extensiones temporales.

En sus escritos, Schenker insis-
te en que la audicién musical exige
un uso activo de la imaginaciony la
memoria. Como ejemplo de ello, se
refiere en Kontrapunkt 11(1922) (al
abordar la segunda especie), al re-
sultado perceptual que resulta de la
introduccion de la nota de paso di-
sonante, e.g. en los ejemplos de la
figura 1.

Figura 1: Schenker, Kontrapunkt Il (1922)

Si el movimiento hacia la segunda blan-
caintroduce una disonancia, se presenta en
el tiempo débil -hablando estrictamente-,
s6lo un disonante contra la voz inferior; sin
embargo, el segundo permanece ain bajo
lainfluencia de la armonia del tiempo fuerte
precedente. £s como si la armonia del tiem-
po fuerte estuviera aun presenteen el tiem-
po débil como si continuara sonando. (véa-

selafigura 2)’.
{Las cursivas son nuestras}

Schenker afirma que, con la apa-
ricion de la nota de paso disonante
en la segunda especie se “produce
una curiosa intrusion de lo imagi-
nario”. Este fenomeno expresaria en
su forma mas pura el principio de
Auskomponierung: la disonancia pa-
rece “cargar consigo laimpresion de
su origen consonante™, esta ultima
prolonga vy resalta la consonancia
que se produce en el tiempo fuerte.
El resultado es un incremento en el
contenido musical de la consonan-
cia: un evento musical que no estd
aclsticamente presente permanece
sin embargo activo, paraello es de-
cisivo el poder de la imaginacion y
la memoria musical.

i}

(@)

(9)

Figura 2: Schenker, Kontrapunkt [l (1922)
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Segdn Schenker,

(...) particularmente con la nota de
paso disonante en el bajo [el ejemplo
b de la figura 2], nuestro poder de ima-
ginacién debe por si mismo mantener
la armonia del tiempo fuerte y, al ha-
cerlo, se prepara de la manera mads
apropiada para aprehender la mds
grande maravilla de la imaginacidn que
gobierna la composicion libre: el gra-
do [i.e.. el Stufe] que representa Ia
mds alta ramificacion de esta persis-
tencia de una armonia a través de la
presencia de eventos de paso."

Los Stufen, como entidades
abstractas, pilares armadnicos
que conducen el movimiento ar-
monico y que exigen un uso ac-
tivo de la imaginacién musical
cumplen, de este modo en la
composicion libre, una funcién
de organizacion estructural se-
mejante a la de los sonidos del
cantus firmus en el contrapun-
to estricto.

En los ensayos de Das
Meisterwerk in der Musik
(1925, 1926 y 1930) y especial-
mente en Der freie Satz (1935)
Schenker enuncia la versién
madura de su pensamiento ted-
rico, representada por |a teoria
del Ursatz. En estas obras, las
referencias a las consecuencias
que su teoria acarrea para la
percepcion musical son nume-
rosas. Un concepto fundamen-
tal es el de Zug (traducido ge-
neralmente como “progresion
lineal”). Las Zige (de las cua-
les la Urlinie constituye un
ejemplo, en el nivel méds abs-
tracto de la estructura musical)
implican una aprehensién uni-
taria y proporcionan el princi-
pal medio de crear coherencia
en las obras tonales. Schenker
afirmara enfdticamente: “quien
no ha escuchado mdsica a tra-
vés de las progresiones linea-
les, nunca ha escuchado real-
mente masica”''. Un principio

importante, vinculado a las
progresiones lineales en la ac-
tividad de estructurar activa-
mente la audicién musical, es el
que involucra la retencidon men-
tal del sonido que las inicia
(véase la figura 3, representa-
do porlas lineas punteadas que
conectan los sonidos sol). En
un ensayo de Das Meisterwerk
in der Musik Schenker afirma
que “la retencion mental del
sonido inicial expresa, de este
modo, una tensién en si misma,
ella refuerza e intensifica la co-
nexion. De una manera tan sim-
ple como ésta, es posible crear
una totalidad a partir de un an-
tecedente y un consecuente.”'?

Una posible traduccidn de
la abstraccién musical que
presenta Schenker en térmi-
nos de la teoria de Lerdahl y
Jackendoff, muestra que, a
ciertos niveles de la reduccién
prolongacional, la posibilidad
de establecer una prolonga-
cién fuerte entre eventos se-
parados entre si en la super-
ficie musical exigiria también

gsta “retenciéon mental” de un
evento musical (véase la figu-
ra4).

3. Lerdahl y Jackendoff
reconsiderados.

Laidea en el pardgrafo ante-
rior, al exponer sucintamente al-
gunos aspectos de la teoria de
Schenker es confrontar su con-
cepcion de la audicion musical
con la que sugieren Lerdahly
Jackendoff. Mientras que estos
altimos sostienen que el oyente
hace uso de un conocimiento in-
consciente, adquirido informal-
mente por la frecuentacion de
muasica tonal, Schenker resalta.
el rol imaginativo que debe des-
empefiar el oyente en la percep-
cion de las estructuras musica-
les, una tarea que exige una con-
ceptualizacién voluntaria, un
acto sumamente activo de inter-
pretacién de los eventos musi-
cales.

Desde la aparicion de la teo-
ria de Lerdahl y Jackendoff, cier-

Figura 3: Schenker, Das Meisterwerk in der Musik (1925)
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tos estudios experimentales han
abordado algunas de las prediccio-
nes que ésta realiza. Con relacion
a los aspectos armoénicos (e.g.,
Serafine, Glassman y Overbeeke,
1989; Oura y Hatano, 1991; Dibben,
1994; Deliege, Mélen, Stammers y
Cross, 1996), los resultados que
estos estudios arrojan, no sugieren
-en primer lugar y a nuestro juicio-
una confirmacion fuerte de la rica
estructura subyacente que la teo-
ria atribuye a la cognicion de obras
musicales tonales." En segundo lu-
gar, se evidencia una diferencia
apreciable en los resultados obte-
nidos entre masicos y no-musicos.
El estudio de Deliege et altri con-
cluye, por ejemplo, que las carac-
teristicas que presenta la superfi-
cie musical parecen ser mas deci-
sivas que la estructura arménica en
la construccion de la representa-
cion mental de las piezas y que esto
se manifiesta de manera mas evi-

dente en los no masicos. Otro es-
tudio (Smith, Kemler Nelson,
Groshkopf y Appleton, 1994) se
refiere especificamente a la divergen-
cia entre los resultados obtenidos por
los musicos y los no-masicos. Este
ultimo estudio critica el “exper-
tocentrismo” que subyace a teorias
como la de Lerdahl y Jackendoff y afir-
ma que éstas describen -en el mejor
de los casos-, “los sistemas cognitivos
de la élite musical™'*.

Una interpretacion de los re-
sultados de estos estudios sugie-
re que la capacidad de abstraer la
estructura reduccional subyacen-
te representaria un modo “sofis-
ticado” de audicion musical,
postulable sdlo en ciertos oyen-
tes que han recibido un entrena-
miento tedrico extenso en la ma-
nera schenkeriana de pensar, ana-
lizar y oir musica tonal. Desde
esta posicion, puede afirmarse
que una teoria musical no se li-

Notas

1 Nicholas Cook. (1987), pp. 22-30.

2 Jackendoff (1992), p.71.

3 Lerdahl y Jackendoff (1983), p. 106.
4 Schenker (1987) vol 1, p. xxv.

5 Ibid., p 14.

6 Ibid., p. 10.

7 Schenker (1987) vol.1/, pp. 56-57.
8 /bid., p. 57.

9 Ibid., p.58.

10 Ibid., p. 59.

11 En Kalib, (1973) Vol 2, parte 1, p. 140.
12 Kalib (1973) Vol 2. parte 2, p. 173.

13 Existen, ademas, otros elementos para considerar como algo fragiles los argumentos en
favor de la “realidad cognitiva” de los niveles reduccionales: e.g. la extension de los estimulos
utilizados, puesto que Serafine et altri y Dibben sdlo se limitan a breves fragmentos musicales,

no mayores de 16 compases.
14 Smith et altri, (1994), pp. 27 y 45.

15 Segun la conocida expresién de Hanson (1958).



mita meramente a “capturar”
aquellos rasgos y relaciones mu-
sicales que la audicidon intui-
tivamente ha identificado, sino
que interviene decisivamente en
la estructuracion de la experien-
cia musical. En otras palabras, la
audicion musical por parte de un
oyente instruido es siempre orga-
nizada conceptualmente por re-
curso a alguna teoria; los juicios
e intuiciones musicales de estos
oyentes son siempre realizados
contra un “background” de teoria.
Si bien es cierto que el analisis
(en el caso de Lerdahl y Ja-
ckendoff, expresado a través de
la descripcion estructural que
proporcionan las reglas de la teo-
ria) busca esclarecer e iluminar la
audicion de una pieza musical, tam-
bién es cierto que una teoria deter-
mina el vocabulario con el que la ex-
periencia musical es articulada. Si
las descripciones proporcionadas

por la teoria parecen “ajustarse a los
hechos™, ello es posible porque hay
cierta informacion -ciertas propie-
dades y relaciones que se abstraen
y establecen a partir de los materia-
les musicales- que ha sido transfor-
mada en hechos relevantes para los
cuales la teoria dispone de catego-
rias. Conviene recordar, en este sen-
tido, que una nocién basica para
Schenker y Lerdahl y Jackendoff
como la de prolongacion es comple-
tamente inexistente en otras tradicio-
nes armonicas (en la Funktionsiebre
de Riemann o las teorias que mantie-
nen una adhesion estricta al bajo fun-
damental: e.g., Sechter, Schoenberg.)
Un oyente que recurra a estas teorias
para expresar sus “intuiciones musi-
cales” dificilmente pueda describir los
niveles mas altos de la estructura ar-
monica de una pieza musical, simple-
mente porque su vocabulario teérico
adolece de las categorias adecuadas.
La desmesura de Lerdably Jackendoff
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parece consistir entonces en la asun-
cion de una forma de interpretar y oir
mdsica “cargada teéricamente”'® para
erigir una teoria psicoldgica que se
reclama como general de la cognicion
de musica tonal.

4. Conclusion

En este trabajo hemos intenta-
do someter, a la luz de algunos es-
critos de la teoria schenkeriana, la
idea de Lerdahl y Jackendoff de que
la competencia musical que mode-
la su teoria se logra a través de la
exposiciéon a piezas musicales
tonales. Hemos visto que estos asu-
men muchos supuestos sobre la es-
tructura musical que provienen de
la teoria schenkeriana (e.g., la no-
cion de niveles estructurales, la con-
cepcidn jerarquica de la estructura

de alturas, la nocidn de prolonga-
cion). Una comparacion con los escri-
tos de Schenker evidencia que para éste
resulta claro que la audicion musical
“estructural” exige un proceso de apren-
dizaje. La teoria schenkeriana expresa
un modo refinado y muy especializado
de audicion y la teoria de Lerdahl y
Jackendoff puede comprenderse enton-
ces como una reinterpretacion y
formalizacion en términos psicol6gicos
de algunos aspectos de este modo de
audicion. Si se acepta este punto de vis-
ta, “las intuiciones de un oyente experi-
mentado” no representarian entonces
el conocimiento internalizado que po-
seen, en general, los integrantes de la
cultura musical occidental, sino la de
una pequena fraccion de estos: los
oyentes expertos, aquellos que han re-
cibido una instruccion importante en
teoria musical.
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