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Defensa de la obra de Leonard B. Meyer i
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INTRODUCCION

En el presente ensayo se pretende anali-
zar, explicar y defender la Fenomenologfa
de la musica tal como la entendiera el
investigador norteamericano Leonard B.
Meyer que, sirviéndose de la Psicologfa de
la Forma (Gestalttheorie) y de la Teorfa de
la Informacién, buscé una eficiente inter-
pretacién de la estructura del discurso
musical y del tipo de reaccién emotiva que ¥
éste provoca en el oyente.

Meyer publica en 1956 Emotion and
Meaning in Music en la Universidad de Chi- 7
Zapgoq(hzﬁlsﬂaﬂdy lastimosamente sin traduc-
cién al castellano), obra que he tenido la
oportunidad de trabajar en George Mason
University, Virginia, durante los afios 91 y
92, y que me ha mostrado con absoluta cal-
rividencia los procesos internos y el espiritu
profundo de la misica, la razén intima que
de ella nos conmueve y los artificios estruc-

turales que el discurso musical produce para
excitar nuestros afectos.

Desentrafiar las claves formales que se
dan en el interior del discurso musical es

un proceso al que se ha llegado, a mi ,
entender, por la necesidad cientifica no
tanto de comprender —que por supuesto
también— como de intentar ensefiarla. Es
decir, el impulso investigador necesario
para, desentrafiando, explicar el fenémeno

en si de la musica, o sea, el requerimiento

T 4



pedagdgico, ha obligado a las ciencias que estudian los fenémenos artisticos
a buscar su comprensién para su explicacién.

Se reivindica en este trabajo, en fin, la Fenomenologfa de la musica con
la precisa y exacta instrumentalizacién que da Leonard B. Meyer y sus
discipulos como sistema exacto de andlisis de los procesos formales inter-
nos del discurso musical y su afeccién en los oyentes. Esto sélo quiere
decir que el sistema de interpretacién de Meyer se presenta como correc-
to para interpretar los contenidos musicales pero no para saber por qué se
escribe determinada musica en determinado periodo musical, cudles son
las razones de su engarce con el entorno social del momento, cuél preten-
de ser el sentido dltimo de la obra para su autor, etc. Anélog“gg}f?gt»c,
nadie duda de la validez de los anlisis semanticos en las oraciones grama-
ticales, pero ellos, se entiende, no son mis que uno de los an4lisis porme-
norizados, internos. Distinta categorizacién se establecerfa a la busqueda
del significado de un personaje mitolégico dentro de una obra en la lite-
ratura universal.

Asf pues, y en el intento de referir la analogfa, nadie pone en duda los
andlisis musicales de sus formas (tres tiempos, y dentro de ellos una presen-
tacién del tema, desarrollo, conclusién y a veces coda; o el muy metédico
estudio de la forma en la Fuga). Anélisis éstos que se han hecho desde la
academizacién de los estudios musicales desde finales de la Edad Media. De
la misma manera comprender los procesos internos de cada frase musical y
sus modulaciones reconociendo el efecto que producen sobre los oyentes no
ha de considerarse méds que una verdad estructuralmente cientifica que no
se deberfa poner en cuestién (aunque siempre esté abierta a mayores estu-
dios y profundizaciones).

Igual que dado un texto literario podemos analizar su estructura por capi-
tulos y su estructura argumental (p. ej. el tradicional: desarrollo, nudo y
desenlace —bastante similar por cierto a las obras musicales cldsicas—);
igual que dentro de un capitulo o seccién podemos entresacar sus partes fun-
damentales; igual que en el interior de la oracién podemos analizar sus partes
y unidades (alejados quizds ya de cualquier consciencia del autor, pero no de
su inconsciente forma de decir); e igual que una vez hechos estos anilisis
podemos comprender la grandeza de un ritmo roto, de un addjetivo que est4
de mds pero que embellece por su propia sorpresa, de un enlace absurdo que
crea sensaciones equivocas. Igual, en fin, podemos analizar en la musica sin
con ello ambicionar ms de lo pretendido.

La Fenomenologfa de la Musica como todo anélisis sintdctico, semantico
o semioldgico es s6lo una forma de analizar y esa es su tnica parcela de tra-
bajo que, claro est, puede coadyuvar en investigaciones centrales con su
aportacién paralela y afluyente. No es panacea, pero no por ello es incorrecta
o presa de ser orillada. Es un anlisis cientifico y como tal debera ser tratado
en los estudios no de Estética —que también— sino en los de Andlisis de
Formas Musicales e incluso en los estudios de Armonia.
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PRECEDENTES ESTETICOS Y FILOSOFICOS

En el siglo XX, ya vemos, el arte ha celebrado “su mayorfa de edad, su
autonomfa —en palabras de S. Marchdn— en el desmontaje analftico, experi-
mental, (autorreflexivo) sobre sus propias estructl?fzi?g“r‘épieééhdose “sobre la
inmanencia del signo”. En este paraje la irrupcién de la Estética Fenomenold-
gica de manos de Husserl, Geiger, Hartmann, Merleau-Ponty o Dufrenne
reafirmari el primado de la percepcién en general y de la percepcién estética o
artistica en particular desviando los andlisis hacia la propia obra. Pero siem-
pre, desde mi punto de vista, como herramienta cientifica para el conoci-
miento, no como fin en si mismo. Después vendrén artes sintécticos o mate-
mdticos que surgirdn més bien como resultado de propuestas experimentales.

Se le concederd un privilegio a la percepcién como asegura Marchdn pero
no tanto como fuente de la actividad estética sino como un ineludible ins-
trumento de explicacién pedagégica de materias que comienzan a entrar en
las universidades del mundo. Del estudio, y por ende el conocimiento, la
creacion artistica podrd ser dirigida; pero no es dirigida hacia la formaliza-
cién por la formalizacién. Es el conocimiento quien dirige la creacién y no la
creacién quien se dirige hacia el conocimiento.

Asf, todas las corrientes son primeramente y ante todo academicistas:
Ciencia del Arte, Fenomenologfa, Formalismo, etc. y a veces de su conoci-
miento se busca una orientacién para la obra de arte.

En este d4mbito de la percepcién apareceri la Psicologfa de la Forma que
pronto invadird otros 4mbitos de la Psicologfa para acabar por convertirse en
una teorfa general: Gesalttheorie.

Todos estos prdfegémeﬂds vienen marcados por Lévi-Strauss, Lacan, Fou-
cault, Althusser que verdn en la obra artistica una estructura en el sentido
mds estricto:

“En la base de toda la teorfa de Meyer —dice Fubini (Estética, Alianza,
Madrid, 1988)— se descubre, obviamente, una teorfa ‘dg:’_las emociones y de
la experiencia inspirada en la filosofia de ]ohhr‘;ﬁéwey (EL arte como experien-

“cia, México, Fondo de Cultura Econémica, 1949), segtin la cual se entiende

por experiencia ese circulo de estimulos y respuestas que en el arte devienen

significativos por s mismos”.
PRECEDENTES MUSICALES, SCHOENBERG
Fruto del retraso estético-musical espafiol es la traduccién al castellano en
1974 por Bamén Barce del Tratado de armonia (Harmonielehre) de Arnold
Schoenberg de 1911 (j63 afios!), que fuera primera pieza para la compren-
sién interna del proceso musical. Hasta entonces sf la tonalidad como 4mbi-
to de referencia era conocida pero de una manera més intuitiva que sistem4-
tica. Se trabajaba de una manera més inductiva que deductiva. Se conocfa la
tonalidad y la modulacién, lo que se podfa hacer y lo que estaba prohibido
(¢2), se iba penetrando paulatinamente en los campos proscritos y se avanza-

ba mis fruto del trabajo que de la propia investigacién con tales fines.
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Es innegable que desde la instauracién de la tonalidad con la escala atem-
perada en los comienzos del barroco los autores conocfan los diferentes
recursos modulatorios y cémo con el juego de ellos la obra podia conseguir
un gusto u otro. Pero hasta Schoepberg nadie establece las relac1ones de ten-
sién entre los dlferentes S acordes o grados tonales de la escala:

“Todo lo que procede de la fundamental, aunque dependa de ella, posee
vida propia dentro de ciertos limites; es dependiente hasta un cierto grado,
pero también independiente. Lo mds cercano tiene més afinidad; lo mds leja-
no, menos. Si se siguen, a través de su territorio, las huellas de la influencia

“de la fundamental, se llega ficilmente a aquellos limites donde la fuerza de
atraccién del punto central se hace mas débil, donde la potencia de dominio
decrece, y donde el derecho de autodeterminacién del sibdito puede provo-
car, en ciertas condiciones, transtornos y cambios en la constitucién de todo
el organismo”. Tratado de armonia, A. Schoenberg, Real Musical editores,
Madrid, 1974 (Pég. 169).

No serd sin embargo hasta 1948 cuando Schoenberg realizard una especie

de to Eograﬁa arménica ultra31stemat1ca en su libro~ Funciones estructurales de

_la_armonia, aunque lo fundamental estuvo dicho en el Tratado que vié su
definitiva edicién en Viena en 1922.

Ademis Meyer debié de beber de las diferentes fuentes que fueron nacien-
do en la primera mitad de este siglo marcado por los Formalismos. Stra-
winsky, inspirado en el filésofo ruso Souvtchinsky acentuaba ya la dimen-
sién temporal de la misica, los polos de atraccién que intufa en ella y la
conexién con la psicologfa particular de cada oyente.

Ya por 1947 Boris de Schloezer publica en Paris su Inzroduction & ].S. Bach.
Essai d'esttetique musicale donde haciéndose eco de Lévi-Strauss plantea la
musica como un lenguaje cerrado, un sistema orgénico, autosuficiente; consi-
derando que la obra es “una aventura de orden psicolégico”. Para él la com-
prensién de la obra en cuanto devenir implica la comprensién de la obra en
tanto estructura estable y sélo con relacién a ésta adquieren un significado.

En Nueva York, por las mismas fechas en las que Meyer redacta su teorfa,
Susanne Langer publica Feeling and Form en la que plantea que la mdsica
presenta una analogfa formal con nuestro mundo emocional, reﬂe}ando el
dinamismo de éste y reproduciendo su forma légica. Aunque por lo general
se opone a la posibilidad de cualquier tipo de interpretacién.

DEFENSA DE LA TEORIA

En base a la creencia de que la musica, como estructura comunicativa,
produce un tipo de respuesta emotivo—intelectual arraigada en la dialéctica
discurso musical—consumidor, que produce una reaccién psicolégica en éste,
se adscribe la presente argumentacién.

En efecto, considero que analizar las estructuras comunicativas y el meca-
nismo de recepcién que entrafian, nos proporcionardn los esquemas de reac-
cién y de ello, las claves de la emocién musical.
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seméntico o semiolégico
es solo una forma de
analizar y esa es su
onica parcela de trabajo
que, claro estd, puede
coadyuvar en
investigaciones centrales
con su aportaciéon

paralela y afluyente.
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En principio, han de sentarse fundamentos sobre los que trabajar estable-
mente, tales como que la relacién del hecho musical con el auditor se especi-
fica precisamente como relacién entre un complejo de estimulos sonoros
dotados de una cierta organizacién y una reaccién humana que se manifiesta
de acuerdo con modelos de comportamiento psicolégico y cultural.

Planteado esto, adentrémonos en esta relacién. Si presentamos un estimu-
lo sonoro a la atencién del auditor como amblguo, inconcluso, producird en
&l una tendencia a obtener satisfaccién. Esto es, originard una crisis que pro-
ducird en el auditor la necesidad de encontrar una resolucién a tal ambigiie-

dad. Serd asf como surja la emoci6n, ya que, repentinamente quedard deteni-

dao mhlblda la tendencia a una respuesta. Por ejemplo, toda situacién

‘Vc_:structuralmente débil o de dudosa organizacién crearéd tendencias a la clari-

ficacién, asf, toda dilacién que se imponga a la clarificacién provocard un
movimiento afectivo. Este juego de inhibiciones y reacciones emotivas serd el
que confiera significado al discurso musical.

En el discurso musical serd la propia musica quien active las tendencias, las
inhiba y ella misma se dé soluciones significantes. El juego serd, pues, esti-
mulo—crisis—tendencia que originar satisfaccién que al fin producird el res-
tablecimiento de un orden.

En todo este proceso, las experiencias formales pasadas intervendrdn de
manera determinante, por cuanto que serdn conformadoras de expectativas,
previendo soluciones en las que se resuelvan las tendencias inhibidas. La
inhibicién que perdura produce el placer de la espera, como un sentimiento
de impotencia frente a lo desconocido —lo que ha de venir—. De esta
manera, cuanto mds inesperada sea la solucién mds intenso resultard el placer
al verificarse. En fin, el placer procede de la crisis.

En las distintas plasmaciones musicales, podremos encontrar en las esperas
del auditor soluciones obvias o soluciones inesperadas, transgresiones de la
regla que hagan mis intensa y conquistada la legalidad del final del proceso,
que dependeran de su formacién musical.

En realidad, lo que va a contribuir a definir nuestras expectativas y nues-
tras tendencias serd todo un mundo de experiencias anteriores que nos guia-
r4n en la eleccién de una organizacién perceptiva dentro de un campo de
estimulos determinados. Esto es, intervendrd un dato cultural en la defini-
cién de lo que es para nosotros la organizacion 6ptima; la tendencia a cier-
tas soluciones y no a otras serd, en fin, fruto de una educacién y de una
civilizacién musical histéricamente determinada en un contexto socio—cul-
tural. Lo que para una cultura musical pueda ser elemento de crisis, para
otra podrd ser un ejemplo de la legalidad de la que antes hablaba, que se
exteriorizard en monotonfa.

Mas, en general, dominaré en el auditor la tendencia a resolver la crisis en
el reposo, la perturbacién en la paz, la desv1ac10n en el regreso a una polarl- 7

’,dad deﬁmda del hébito musical de su civilizacién en particular. La tendencia

del auditor ser4 tendencia a la solucién, raramente a la crisis por la crisis.
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Todas estas relaciones crisis—orden son ficilmente comprensibles para un
conocedor de la musica en cuanto fenémenos producidos dentro del juego

arménico. Pero se pueden dar, a su vez, en sus aspectos ritmicos y melédicos

(en esta tltima en base a los efectos de la agbgica y dindmica).

Es en la armonfa donde mds intensamente, a mi parecer, se dard todo el
juego aqui descrito. Es el aspecto que responde mis fielmente a todo el pro-
ceso psicoldgico que defiendo.

La tonalidad crea una polarldad en torno a la cual se mueve el oyente que
establecerd una inercia de la que cualquler despegue supondrd una crisis dis-
cursiva. La maestria con la que se produzca esta crisis dard valor a ese proce-
so que llamamos modulacién, cuya misién es alejarnos de una polaridad
para acercarnos a otra dentro del proceso estimulo—crisis—tendencia—satis-

faccién—orden. Donde el estimulo serd Ia tonalidad planteada (ausgang:to-‘

nart en Schoenberg), la crisis es el distanciamiento en la tonalidad mediante
sonoridades ajenas a la tonalidad planteada, la tendencia sera el proceso
modulartorio, la satisfaccién es el aterrizaje en la nueva polaridad que confor-
ma esta otra tonalidad (zieltonart), y el orden por fin es el nuevo discurrir de
temas en la tonalidad recién implantada.

Tal como ha sido presentado pudiera parecer que es referible todo este
proceso sélo a los esquemas de la musica tonal, pero es mi parecer que de
cualquier manera la musica contempordnea, por muy atonal que se presente,
mantiene unas polaridades definidas, aunque sea la de la apolaridad pero que
—hemos de estar convencidos— conlleva también yn universo sonoro esta-
ble que requiere cambios, crisis, para mover los afectos de los auditores, sino
quiere caer en la monotonfa. La constante atonalidad, la constante arritmia y
la constante exuberancia de recursos agdgicos y dinimicos produce monoto-
nfa y no mueve mds que al aburrimiento y a la desesperacién (aun cuando
éstos sean objetivos de biisqueda de sensaciones muy respetables).

En cuanto al ritmo, decir que, dada una férmula ritmica determinada
que crea una estructura secuencial, cualquier transgresién de tal secuencia
producird esa sorpresa critica en el auditor que le llevard a la bisqueda
intrinseca de la uniformidad, ya sea a la uniformidad previamente presenta-
da o a la uniformidad propia de la variacién. Puede ser ilustrativo al respec-
to recordar las actuaciones en directo de intérpretes de Jazz que en sus
improvisaciones cometen errores, y que repitiendo el error cbhsiguen con-
vertir lo errado en tema. El oyente percibe el fallo, pero al poco comprende
que s6lo fue una sorpresa de la melodifa (crisis del discurso musical, tenden-
cia, satisfaccién).

En la melodfa, expresada ésta fuera del contexto arménico, esto es, lo que
de agégica y dindmica conlleva, se pueden utilizar innumerables recursos
para crear crisis y resoluciones. En muchos aspectos la melodia puede coinci-
dir con estructuras secuenciales también, ya que la creacién de un efecto
sonoro puede producir en el oyente uniformidad. Sirva como ejemplo una
constante linea melddica creciente que, aun variable —por su i crescendo—
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serd la propia mosica
quien active las
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que al fin producird el
restablecimiento

de un orden.
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es uniformemente variable, lo que conlleva una espera de una constante gra-
dacién hacia més; cuando tal uniformidad creciente es rota se produce tam-
bién una crisis que puede dar placer.

Son a su vez, de por si, creadores de inhibiciones, cada uno de los matices
y articulaciones que se encuentren en el discurso musical, pero fundamen-
talmente los que consigan sorprender. Es por esto, ahora, imprescindible
recordar que para sorprender es preciso previamente plantear un marco de
equilibrio (aunque sea el del desequilibrio). No existe la sorpresa en un
dmbito de sorpresas, como no podfa existir la belleza —tal como solfa dis-
currir la Grecia cldsica— en un mundo ideal enteramente bello. Es la cons-
tante lucha de contrarios.

Es en el pardmetro de lo melédico donde podemos encontrar una mayor
receptividad por parte de los intérpretes de musica, puesto que es el tnico
campo que queda abierto a su propia manipulacién. Una composicién con-
lleva de por si todos los elementos de crisis—tendencia—solucién que el autor
ha intuido o ha deseado producir: las tensiones del discruso armoénico, el
ritmico y el agégico y dindmico plasmado en la partitura. Todos los proce-
sos conjuntados en uno: la obra. Ser4 el intérprete quien tenga la misién de
descubrir todo su juego interno y potenciarlo o silenciarlo —acaso esto tlti-
mo por desconocimiento. Pero, ademis tiene el deber, y es aqui donde se
trasluce todo el ser de una interpretacién, de discurrir con la muisica crean-
do con el juego de intensidades y matices la fuente dltima de
inhibiciones—reacciones emotivas. Este ha de ser ¢ verdadero contenido de
los estudios del fraseo musical, el conocimiento profundo del discurso
musical y las diferentes sensaciones que por todo el proceso aqui descrito se
puede producir en el oyente, dando pues paso, por su comprensién, a una
verdadera fenomenologia de la msica.

COMENTARIOS A LA TEORIA Y RESPUESTAS A LA CRITICA DE FUBINI

Como se puede observar, es sélo este dltimo pdrrafo el aplicable a la inter-
pretacién musical (sobre lo que se han basado durante tanto tiempo los cur-
sos de Fenomenologia impartidos por el insigne Director de Orquesta y pro-
fundo erudito Sergiu Celibidache en Munich). Y todo lo anterior es
aplicable para el investigador y para el creador.

Meyer proponia su andlisis fundamentalmente en lo arménico, teniendo
como referencia la musica tonal inscrita en pardmetros cldsicos. Pero con
su instrumental se puede comprender a la perfeccién la aplicacién a la
melodia, el ritmo y la interpretacién. Asi como no sélo a la musica tonal
de corte clisico sino también a la atonal, serial o cualquier otra indetermi-
nada expresién musical.

Es de destacar que al inscribir los procesos emocionales musicales a 4mbi-
tos espacio—temporales, abre la puerta a la comprensién de todas las expre-
siones musicales de la humanidad. Permitaseme un ejemplo: para la tradi-
cién occidental el modo menor de la escala atemperada, o sea con la tercera
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menor a partir de la ténica, est4 cargado de tintes sombrios; sin embargo
para la tradicién drabe esa misma escala del modo menor es utilizada con
cardcter de celebracién. El proceso, por tanto, es aprehendido por la educa-
cién y después, ante una audicién musical, surge inconscientemente.

Otro ejemplo se reproduce en nuestras audiciones oyendo sonoridades
como las orientales que reproducen escalas distintas (con separaciones inter-
vilicas diferentes en relacién a las occidentales) y que nos pueden producir
sensacién de angustia en cuanto que nuestro oido no percibe cudles sean sus
puntos cadenciales y de reposo. Ante este no reconocimiento se mantiene la
situacién de tensién durante toda la audicién, terminando, por supuesto,
donde no nos lo esperamos.

Algo asi puede ocurrir —ocurre— a quien oye sin la suficiente préctica
o hdbito, musica atonal. Se cansa, se siente aturdido porque sus esquemas
mentales de audicién no saben reconocer esquemas y entrar en el juego
que desea imponer la obra. De esta menera anda naufragando durante
toda la audicién.

Lo contrario pasaba con la musica modal tal como refiere Umberto Eco
en su libro La definicion del arte (Martinez Roca, Barcelona, 1970) cuando
tras comentar el trabajo de Leonard B. Meyer saca a colacién el librito 7/
linguaggio musicale de Niccolo Castiglione donde se refiere que la musica
modal tenfa una ausencia de puntos de tensién: “En el gregoriano cada nota
de la melodfa puede pretender ser ténica porque, en realidad, ninguna lo
es”. Y Eco sabiamente afiade: “La musica contemporinea en su abandono
de las atracciones tonales, tiende, en realidad, a una condicién muy préxi-
ma a la gregoriana”.

Por todo esto subleva de modo inconmensurable la ficil critica de Enrico
Fubini que en su libro La estética musical desde 1 Antigiiedad hasta el siglo
XX (Alianza, Madrid, 1988) plantea que la teorfa de Meyer “se enfrenta,
indudablemente, con serias dificultades y obsticulos cuando debe justificar
ciertos fenémenos musicales que no pertenecen al campo de la musica cl4si-
ca tonal”. Dificultades que por supuesto Fubini no se ha puesto a intentar
solucionar. Umberto Eco echa por tierra sus dudas sobre la musica atonal y
gregoriana, y en este-mismo trabajo se expanden sus instrumentos de traba-
jo a los otros condimentos de la musica como son la melodia, el ritmo y la
interpretacién.

SEGUIDORES DE MEYER Y TENDENCIAS QUE PARTEN DE EL

El propio Umberto Eco en el libro comentado hace suyas las propuestas
de Meyer cuando comienza por decir: “El discurso musical (...) constituye la
sede de una auténtica claridad linggiistica”. Dando a partir de ah{ un auténti-
€0 repaso a la teorfa meyeriana.

Lévi-Strauss por su parte en su obra 7/ cruds ¢ il coto (lo crudo y lo coci-
do. México, Fondo de Cultura Econdmica, 1968) siguiendo a todas luces la
teorfa de Meyer dice: “La emocién musical proviene precisamente del hecho

En cuanto al ritmo,
decir que, dada una
formula ritmica
determinada que crea
una estructura secuencial,
cualquier transgresién de
tal secuencia

produciré esa sorpresa
critica en el auditor que
le llevara a la bosqueda
intrinseca de la
uniformidad, ya sea a la
uniformidad previamente
presentada o a la
uniformidad propia de la

variacién.
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investigacién que parte
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apelaré a la
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emotivo o incluso del

intelectivo.
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de que, a cada instante, el compositor quita o afiade m4s o menos de aquello
que el oyente puede prever en el seguimiento de un proyecto que ¢l cree adi-
vinar. (...) El placer estético se constituye de esta multitud de sobresaltos y
de pausas, de esperas frustradas y recompensadas ms de lo previsto, resulta-
do de los desafios lanzados por la obra (...)".

Después habrdn de venir teorfas psicolégicas, filoséficas y estéticas que
corroboren atin mds la tendencia gestada.

Stefani en Introduzione alla semiotica della musica (Palermo, Sellerio,
1976) dice que reconocer la existencia de distintos cédigos culturales
“implica explicar, desde un punto de vista lingiifstico—social, por qué y
cémo ‘aprehendemos’ la musica”. La Semidtica Musical se ocupar4 exac-
tamente de eso. Para ¢l ésta serd “la disciplina que estudia los cédigos
sociales mediante los cuales el significante musical se correlaciona con el
plano del significado”.

Tras Meyer serd también de importancia el movimiento de la Teorfa de
la Informacién, que ha intentado elaborar un anilisis semioldgico de la
musica, entendiéndolo como transposicién de los modelos de la teorfa de
la informacién al lenguaje musical. Las indagaciones de esta especie han
puesto el acento sobre el perceptor del mensaje musical, o sea, dobre el
individuo con sus peculiaridades psicolégico—perceptivas: de aqui que la
Teorfa de la Informacién venga apoyada fructiferamente por la Psicologfa
—en general— y por la Gestalpsychologie —en particular—; el concepto de
forma como elemento de estructuracién del mensaje se ecopla con el prin-
cipio de lo previsible del discurso musical en orden a alcanzar la compren-
sibilidad de este dltimo.

A su vez Heinrich Schenker (Neue musikalische Teorien und Phantasien,
Viena, Universal Edition, 1956 toma de la Fenomenologfa de Husserl para
decir que “por debajo de la pagina musical existe siempre una estructura ori-
ginaria hasta la que es necesario, de alguna manera, retroceder si se quiere
aprehender la verdadera estructura del fragmento analizado”. Propuestas
que, como se habrd visto, estdin muy cerca de la gramdtica generativa de
Noam Chomsky.

Otra linea de investigacién que parte de la misma matriz es la emprendida
por Hermann Kretschmar que apelard a la Hermenéutica, o sea, a la ciencia
de la Interpretacién, entendiendo por interpretacién el descubrimiento del
significado del texto; pero el descubrimiento, no del significado formal, sino
del afectivo, del emotivo o incluso del intelectivo.

El propio Leonard B. Meyer y sus discipulos serfan, como no, quienes
siguieran con la investigacién emprendida en 1956. No puedo dejar de
nombrar por ello las obras Explaining Music, Essays and Exploration, The arts
and the Ideas y The concept of style (en University of Chicago Press). Asi como
sus mds cercanos colaboradores que nombro y de cuyas obras aporto los titu-
los en la bibliografia complementaria: Eugene Marmour, Ruth A. Solie,
Berel Lang, Grosvenor Cooper, etc.
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CONCLUSION

Ha quedado patente en este trabajo el significado de la obra de Leonard B.
Meyer y su sutil comprensién del fenémeno musical en su interrelacién con
el oyente. El ha sido el primero en conocer los mecanismos que mueven a la
emocién musical. Su obra, que a lo largo de su vida no ha modificado sino
ampliado, es de una importancia suma para la apreciacién del fenémeno
musical. Comprendié la naturaleza del singificado intelectual y emotivo, la
interrelacién entre ambos, las condiciones que lo provocan y el modo en que
estas condiciones se llevan a cabo en respuesta al estimulo musical. Realizé
un examen de las condiciones sociales y psicolégicas en cuyo 4mbito la res-
puesta a la musica da lugar a una relacién comunicativa y a la aparicién de
un significado. Ofrecié, por dltimo ¢jemplos de distintas tradiciones y civili-
zaciones musicales para explicar las tesis de su obra.

Por encima de toda esta teorfa escrita, de todos estos argumentos expucs-
tos, el conocimiento de la teorfa Fenomenolégica de Meyer es una ayuda cla-
rividente a la hora de interpretar, crear o en definitiva hacer musica.

Cuando un intérprete conocedor de la obra meyeriana se sienta ante una
obra musical, todo se ofrece como una luz clara y didfana y es en ese
momento cuando todo el poder del conocimeinto sobreviene para ejecutar la
pieza de la manera ms absolutamente profunda que la propia obra puede
entrafiar. Como mirar al cielo de noche y sélo ver oscuridad o mirarlo com-
prendiendo la maravilla del cosmos.
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