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Favio Shifres
Universidad Nacional de La Plata
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Resumen: Larelacion entre las teorias reduccionales de laMUsicay la Experiencia Musical ha dado lugar a
un sinnimero de controversias. En el presente trabajo se sostiene que muchas de ellas se deben a
desavenencias en la determinacién de los términos sobre |os que se articula el debate. La preocupacion sobre
larealidad cognitiva de los model os tedricos de lamusica ha llevado principalmente a consideraciones
vinculadas con larecepcién musical, y en menor medida, con la composicion musical. Resulta
particularmente [lamativo que el campo de la gjecucién musical, por otro lado tan fértil en abordajes
empiricosy tedricos, haya sido relativamente dejado de lado en el debate sobre larelacion teoriay
cognicién. El presente trabajo se propone demostrar que es posible hablar de “realidad cognitiva’ delos
model os tedricos en la medida que se defina tanto el alcance de esta expresion como €l estatus

epistemol 6gico del modelo en cuestion. Para avanzar en la discusion se propone tomar €l constructo
prolongacién como concepto target. La primera parte del trabajo caracteriza la prolongacion

epi stemol 6gi camente analizando su estatus como i) percepto; ii) concepto; iii) deseoy iv) signo. En la
segunda parte se aborda la problemética de la realidad cognitiva como ligada ala € ecucién (mas que ala
recepcion o lacomposicion). Se analiza lavinculacién de la prolongacion tal como fue tratada en la primera
partey su vinculacién con los principales problemas de la gjecucion musical interpretativa. Finalmente se
discute el modo en el que la prolongacion puede contribuir a modelizar 1a experiencia del intérprete.
Palabras Clave: Interpretacion Musical — Schenkerianismo — Narrativay Unidad.

“... lamusica cumpliria su eternamisién de esconder ciertos objetos ala mirada para entregérselos ala
imaginacion”

Carlos Fuentes

“aveces las cosas tienen una manera especial de volverse irreales’
Viginia Woolf

Introduccién

Un modelo tedrico de lamusica es una abstraccion del fendbmeno musical que surge como resultado de la
intencién de explicarlo total o parcialmente. Tal abstraccion es formulada en forma de principios que son
aplicados a un universo musical acotado. Cualquier intento de reflexion sobre lamusicaimplicala
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aplicacion o desarrollo de un modelo, debido a que cualquier descripcidn en e lenguaje natural de aquello
gue ocurre en € lenguaje musical requerira de un cierto nivel de abstraccion.

Existen estructuras modélicas bésicas, cuyo a cance descriptivo y explicativo es muy limitado, que estan
contenidas en estructuras modélicas mas complejas. Por |o general, tales estructuras bésicas gozan de un
amplio reconocimiento y se hallan establemente alojadas en €l lenguaje natural utilizado para hablar acerca
de lamusica. Ejemplo de éstas son los conceptos de escal a, interval o, acorde, etc.

Conforme la formulacion tedrica se propone una explicacion més profunda o complejadel fendmeno los
model os involucran mayor cantidad de constituyentes y presentan multiples modalidades de relaciones entre
ellos. ¢Como se definen estas construcciones tedricas como objetos de conocimiento? Esta pregunta no es
facil de responder. Por ejemplo muchos coincidiran en que un acorde es un percepto, en tanto se identifica
por sus atributos perceptibles. No obstante, de acuerdo a una Psicologia histérica el acorde se definira como
percepto segun el periodo historico que se esté estudiando.

Lateoriamusical contemporanea, influida en primer término por la filosofia fenomenolégicay mas
recientemente por |os coletazos de la Revolucion Cognitiva ha planteado como una de sus discusiones
centrales la Realidad Cognitiva de los modelos tedricos. En el presente trabgjo intentaré mostrar que la
discusion sobre la Realidad Cognitiva de los model os tedricos requiere del andlisis de dos aspectos
fundamentales. En primer lugar €l estatus epistemol 6gico de las construcciones analiticas. Utilizaré paraello
alaProlongacion, en primer lugar porque es una de las construcciones analiticas que mas ha estado en el
centro del debate acerca de larealidad cognitiva de los modelos de andlisis, y en segundo término debido a
lagran controversia suscitada araiz del intento de definicion de su estatus. Tradicionalmente el debate gira
en torno a unaidea de sujeto psicol 6gico como receptor principalmente y en menor medida como productor
0 compositor. Sin embargo, en el campo musical un tercer sujeto cobra unaimportancia capital: el intérprete.
Por ello procuraré encausar €l debate sobre larealidad cognitiva de lateoriamusical alrededor del gecutante-
intérprete méas que el compositor y/o el oyente. Para ello se discutirén los aspectos claves del constructo
tedrico de la Prolongacién en su vinculacién con las problematicas interpretativas mas acuciantes.

¢A qué se llama Prolongacion?

El término Prolongacion aparece a menudo (y cada vez con mayor frecuencia) en laliteraturatedricasin
embargo podriamos decir que toma dimension de concepto a partir de la obra de Heinrich Schenker. A pesar
de su profusion, su aparicion es elusivay va adquiriendo un contenido especifico con el uso, a partir de una
utilizacion inicial en un sentido coloquial.
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Figura 1. Beethoven: Sonatina — Moderato. A) Fragmento original (compases 1 a 5), B) y C)
sucesivas reducciones del fragmento.

En principio podriamos identificar dos usos de la palabra prolongacién: como proceso y como efecto. Como
proceso se refiere alaactividad por la cual una nota— eventualmente un acorde — permanece activo en su
contexto aun cuando otras notas puedan estar de hecho sonando (Cadwallader y Gagné 1998). En lafigura 1.
ase observaque € SOL corcheay e Sl corcheadel compas 1 estén expandiendo y embelleciendo a LA,
pero basicamente no interrumpen laforma global de la melodia que vincula el primer SOL a LA y luego a
SOL del compaés 2.

Aungue los diferentes enfoques que abordan e concepto de prolongacion acuerdan en que el SOL y € S
representan a LA en los instantes en |os que este esta fisicamente ausente, €l alcance de esta
representacion, asi como la naturalezay la meta de este mantener se activo varia entre unosy otros.

“En lateoria schenkeriana[el término “prolongacién’] significa frecuentemente “composicion” (la propia
intencién de Schenker estd abierta a debate). LapalabradelaGTTM [1] es“elaboraciéon”: si un evento
compone o elabora a otro evento, € primero estd subordinado al ultimo. El uso delaGTTM de
“prolongacion” sin embargo, a menudo indica un tipo especifico de elaboracion en lacual € evento que
elabora esliteral o funcionalmente idéntico a evento elaborado. Este significado reflegja el uso inglés
ordinario: larepeticion de un evento “prolonga’ el evento. Sin embargo, cuando uno se refiere mas
generalmente a “reduccion prolongacional” el uso dela GTTM es mas proximo ade lateoria
Schenkeriana” (Lerdahl 2001; p.15)
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La prolongacién como efecto esta constituida precisamente por las notas que actian como embellecimiento.
Asi podemos decir que el SOL corcheaen el giemplo de lafigura 1.aes una prolongacion del LA. El proceso
se cosifica.

Estaidea de prolongacion de lugar a concepto de jerarquia: una nota prolongada resulta de mayor jerarquia
gue su prolongacion. En el ggemplo delafigural.a, el Laesde mayor jerarquiaque el Sol y €l Si. Esto da
lugar a una Asociacioén Estructural de notas que no estan inmediatamente adyacentes (Cadwallader y Gagné
1998). De este modo €l La aparece asociado estructuralmente a Sol blancainicial y a Sol del compas 2.
Asi, Sol- Lay Sol constituyen un nuevo nivel estructural.

“Lamelodia, tal como es escuchada, nota por nota, representa lo que podriamos [lamar la superficie musical
(o nivel superficial). Al distinguir entre aquellas notas que en la superficie musical son primariasy aquellas
que son notas de figuracion, hemos establecido un nuevo nivel de coherencia melédica diferente de la
superficie. De es modo, hemos observado conexiones entre |las notas que no estan inmediatamente
consecutivas. Por o tanto, se distinguiran dos niveles estructurales: € nivel de superficie que contiene todas
las notas, y un Segundo nivel, més reducido que incluye las notas principal es solamente, sin figuraciones de
embellecimiento” (Cadwallader y Gagné, 1998; p.19)

Podriamos decir que la prolongacién, casi por definicion, tiene un proceso —y un efecto — inverso: la
reduccién. Esta es precisamente el modo de representar, de hacer explicitas las relaciones jerarquicas entre
las notas. Como tal, es un dispositivo analitico, dalugar a diferentes implicancias de modelizacién

psicol 6gica segun |a perspectiva desde el que sea mirado. En lafigura 1.b se observa que las notas de
prolongacion del compés 1 han sido suprimidas de la representacion. La reduccidn es precisamente eso:
COMO proceso es la supresion de las notas que representan niveles jerarquicos de menor importanciarelativa
y como efecto es el “residuo” del material mas importante que se obtuvo através de dicho proceso. Asi, a
figural.b eslareduccion delal.a. Lafigural.c dacuentade que estos procesos son Recursivos, es decir
gue dan lugar a un estado de las cosas sobre el que se puede aplicar el mismo proceso. Lafigural.cesla
reduccion de lareduccién 1.b, por lo tanto 1.c es también, aunque mas abstracta, unareduccion de 1.a. Los
model os de andlisis que utilizan la reduccion como forma representacional han sido denominados
genéricamente Model os Reduccionales. Como se ha dicho, aunque todos |os model os reduccional es hablan
de prolongacién, a hacerlo, aluden a diferentes propiedades de la estructuramusical, y por ello adquieren
diferente estatus epistemol dgico.

Estatus Epistemoldgico de la Prolongacion

Prolongacion como Percepto

Como deciamos en la seccion anterior, € término prolongacién resuena fuertemente en la literatura tedrico
musical y sin embargo no es un concepto que los misicos manejen a operar con lamusica. Por ello se
considera un dispositivo tedrico, un recurso analitico. Lo notable es que siendo un recurso analitico haya
sido desde siempre descripto en términos de experiencia.

Schenker mismo habla de unaincumbencia psicol gica en lateoriamusical, entendiendo ala teoria como
especulacién. Habla de la Psicol ogia de las progresiones armonicas y a Psicologiadel contrapunto. En €l
contrapunto también busca justificar |as reglas de acuerdo alo que es psicol 6gicamente efectivo. Sin
embargo, es oportuno tener en consideracion que

“A lolargo de la primera parte del siglo X1X la aplicacion de la nocion de Psicologia ala musica se puede
documentar como una convencion de lo que uno podriallamar €l estudio estético (como opuesto al
pragmético) de lamusica, que (como en Schenker) encarna el examen del correlato fisico del afecto musical
interno.” (Blasius 1996; p.5)
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Numerosos esfuerzos fueron realizados para estudiar y verificar este estatus perceptual de la prolongacion.
Existe abundante evidencia empirica que abonan en e sentido de considerar |a prolongacion como percepto.
Muchos principios psicoacusticos, a menudo vinculados al Analisis de la Escena Auditiva (Bregman 1990),
contribuyen a esto: Continuidad Fisica (Huron 2001); Proximidad de altura (Huron 1991a; 2001);
Integracién (Bregman 1990). También estudios en gjecucion vinculados alos principios psicocusticos
brindan un fundamento a esta cuestion — Sincronia de Ataques; Diferenciacion Timbrica (Huron 1991b).
Asimismo, conceptos clasicos como e de consonancia estan intimamente vinculados a la problemética de la
conduccién vocal. Huron (2001) brinda un extenso y pormenorizado reporte de |os principios psicoacusticos
gue subyacen las reglas de conduccion vocal.

Por otro lado muchos model os de percepcion musical contribuyen a entender una definicion perceptual dela
prolongacion: e Analisis Multiple Paralelo (Jackendoff 1992), el modelo de Deutsch y Feroe (1981); la
modelizacion de esquemas musicales (Gjerdingen 1992); y el modelo dindmico del sostén atencional (Jones
y Boltz 1989), son algunos de |os més directamente rel acionados. Asimismo, existe abundante evidencia
empirica que confirma el estatus perceptual de la prolongacién vinculada a larealizacién de multiples tareas
cognitivas (Serafine, Glasmann y Overbeeke, 1989; Bigand 1990, 1994; Martinez y Shifres 1999, 2000;
Martinez 2002; Shifresy Martinez 2002).

Sin embargo, €l propio Schenker en sus obras maduras abandona su retérica de “leyes’ psicoldgicas. En
Free Composition el plan psicoldgico de Schenker (1935/1979) apunta més a plasmar las impresiones
personales que provienen de un andlisis general de la experienciamusical.

“Lanocion schenkeriana de cierre, agrupamiento y de superficiey fondo (Backgorund) invitaacierta
comparacion con la obra de los psicélogos de la Gestalt, aunque pienso que tal filiacion de la primera con
estos ultimos seria engafiosa. La Psicologia de Schenker, como tal, es fundamental mente introspectiva,
ocupada en la descripcion del contenido experiencia del pasaje, mientras que la Psicologia de Koffka o de
Wertheimer es fundamentalmente recel osa de la introspeccion y no deberia ciertamente ser considerada
como una Psicologia descriptiva. Por jemplo, lafiguray el fondo de la Gestalt son brindados
inmediatamente a la percepcion. Ellos son, de hecho, fundamentales a la organizacion de la percepcion, y se
puede demostrar através de la paradoja Optica en donde esta organizacion (en un sentido) se vuelve contra si
misma. Uno no puede concebir unailusion auditiva correspondiente en donde se pone en cuestion la
organizacion de las superficies y fondos schenkerianos como un mecanismo perceptual.” (Blasius 1996;
p.34)

Parece ser entonces que la prolongacion en tanto objeto psicol0gico no se gusta (ni siquierarequiere) alas
leyes perceptuales. Es necesario entonces analizar la experiencia de la prolongacion desde otra posicion.

Prolongacién como Concepto

La experiencia de la prolongacion implica poner en relevanciala asociacion entre |0s eventos pertenecientes
aun determinado nivel jerérquico (Larson 1997). Igualdad, similitud y sucesividad son relaciones que
juegan un rol importante es esta escucha asociativa. La prolongacion resulta de transformaciones que
cambian notas de un nivel anotas en otro nivel, y para que esas transformaciones sean comprendidas, crean
similitud al preservar laigualdad en algunos elementos e introducir diferencias atraves de operaciones sobre
patrones tonales basadas en laidentidad y en la sucesividad. El proceso de escucha que permite advertir
estas asociaciones y transformaciones se denomina Audicion estructural, simplemente definida por Larson
como “el acto de escuchar un pasaje musical como conteniendo una prolongacion” (p. 115). Laaudicion
estructural es una habilidad de escucha que es susceptible de perfeccionamiento. Diferentes oyentes pueden
escuchar diferentes niveles de prolongacion. De acuerdo a esto, |as prolongaciones en los niveles mas
superficiales son asi més escuchables. Asi, la prolongacion puede ser identificaday aislada como acto
intelectual sin que haya audicion estructural. Es muy probable que la separacion entre ambos procesos sea
mayor en los niveles més abstractos.
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L a escucha asociativa se basa en otro concepto teorico: la Retencion Mental. Para Cadwallader y Gagné
(1998), laretencion mental es la retencion conceptual de una nota de lavoz superior cuando lamelodia se
mueve hacia las voces interiores de una textura polifonica. Mientras las voces internas estan activas, la nota
inicial estd aun conceptual mente presente. Esto implica que solamente el concepto de lajerarquia de la nota
es retenida, es decir la manipulacion de objetos mentales construidos por simbolos y representaciones de la
realidad, no €l objeto fisico. O sea, que para que la nota sea retenida en su actividad, la representacion
mental de esa nota tiene que primero ser identificada (conceptualizada) como jerérquicamente més
importante. Solo através de ese estatus la nota es retenida en lamemoriay puede mantener su actividad. La
retencion mental generatension entre actividad (de lo que sigue transcurriendo en el discurso musical) e
inmovilidad (de la nota retenida). Esta tension genera fuerzas que pueden pensarse como responsables de la
cohesion de la prolongacion.

La prolongacién no es simplemente embellecimiento. Por el contrario, representa fundamental mente un lazo
de coherencia. Un aspecto importante en la experiencia de la prolongacién debe ser, entonces, la
interpretacién de esos lazos de coherencia. Para Schachter (1999) el establecimiento de un codigo es
insuficiente parainterpretar dichos lazos. Requiere de pensamiento dial éctico, implicito en e hecho de que
la prolongacion es una sintesis de fuerzas armoénicas y contrapuntisticas que operan en divergentes
direccionesy generan conflictosy contradicciones. Por |0 tanto la prolongacion se apoya en la percepcion en
tanto ésta también constituye unainstancia de interpretacion de larealidad. Estainterpretacion depende del
conocimiento previo (técito), de un cuerpo de preconceptos y supuestos sobre los que la percepcion se
organiza. Estainterpretacion depende del modo en el que los elementos de todos los niveles se articulan. La
prolongacion en un nivel determinado es posible de ser entendida més claray coherentemente en tanto la
realidad del nivel siguiente lajustifica (en términos de coherencia, cohesién, organizacion, articulacion, etc.)

“Laracionalizacion epistemol dgica de la teoria establ ecida por este Schenker deberia ser anclada en un polo
por un cuerpo fijo y (al menos hipotéticamente) empiricamente seguro de explicacion psicoldgicay por €
otro por el mapeo heuristico de la experienciamusical puesta de manifiesto dentro de lateoriarecibida (la
teoriamusical que es tomada como una clase especial de observacion subjetiva) en combinacion con el
examen introspectivo estructurado de esa experiencia (y este examen adquiririatal vez prioridad por encima
de lateoriarecibida). Existiria un intercambio reciproco entre estas dos investigaciones: la explicacion
psicol 6gica proveeria un conjunto definido de intel ecciones sobre |os cuales basar 1aindagacion heuristica
de las piezas, mientras que e examen introspectivo de la experienciamusical proveeria de bases sobre las
cual es | as operaciones hipotéticas sean tanto generadas como verificadas.” (Blasius 1996; p.24)

Prolongacion como Deseo

L as teorias de estructura jerarquica de la musica implicitamente dan a entender que a niveles
progresivamente més profundos la experiencia se torna cada vez més organica, coherente, organizada como
un todo, dejando atrés la complgjidad, la variabilidad, €l eclecticismo y hastael desordeny el caos de las
experiencias de los niveles superficiales. De acuerdo a Fink (1999) en la reduccién prolongacional existe por
un lado un componente conceptua que (como se vio) permite derivar |os niveles mas superficiales a partir
del fondo. Pero también existe una fuerza reduccional diferente que opera en donde e componente
conceptual no estan fuerte.

“[ciertas notas salientes] se prolongan, pero en nuestras mentes que escuchan — esto es dramaticamente. Al
recordar los momentos salientes en los que la progresion lineal se pone de relieve el oyente salta por encima
entre ellos, trazando hilos draméaticos o0 ‘ mecanismos de deseo’ que ignoran lamusicainterviniente. Las
conexiones se establecen no através de constructos de conduccion vocal més reductivos, sino por nuestra
tendencia perceptual avincular los puntos atos de nuestra experienciamusical.” (Fink 1999; p.107) [2]

Un punto de contacto con esto tiene laidea de Larson (1997) de que la experiencia de la prolongacion
adquiere significado de acuerdo a modo en el que el oyente seimpone al estimulo musical. La dimension de
las fuerzas musicales no sélo depende de la estructura musical (en su nivel neutro) sino también delas
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intervenciones creativas del oyente. La prolongacion tiene lugar de acuerdo afuerzas que son responsables
del contenido expresivo de lamusica, la cualidad de sugerir sentimientos, acciones, 0 movimientos. Pero,

“se trata de una representacion estatica, abstracta, depositada en |la memoriadel oyente, que se dinamizara en
el momento de la reconstruccién através del proceso mental especifico, o por el contrario esta

representaci on es de la misma natural eza dindmica, como la esquematizacion de un movimiento en su
conjunto, “esquematemporal” que establece los lazos de continuidad entre los elementos jerarquizados en la
memoria?’ (Imberty 1992; p. 92)

V eamos qué encierra este interrogante. La prolongacion, de acuerdo alo que venimos diciendo, es €l
resultado de una modalidad de organizacion psicol 6gica de la musica que obedece alajerarquia de saliencia
de los eventos de la musica. Pero pareceria que dicha jerarquia de saliencias es insuficiente para explicar el
dinamismo del fendmeno de prolongacion en si mismo. La clave de lo que falta puede hallarse en considerar
la prolongacion como un proceso mas que como una estructura sintactica, que esta necesariamente ligado a
una“ representacion mental de la progresiéon temporal de la obramusical” (Imberty 1992; p.97). En este
proceso resultaimportante e modo en el que el oyente “rellena’ el intervalo temporal, haciendo uso de
indicios subjetivos brindados por la obra que le permiten a oyente crear un sentido psicol égico dinamico.
Estos indicios o vectores dinamicos capturan aspectos relacionales de |os elementos perceptuales de la obra.
Por ejemplo las condiciones relacionales de ser mas agudo que... 0 mas fuerte que llenan el espacio
temporal psicol6gico que separa a un evento (percepto) del otro. En este sentido las estructuras
prolongacional es seria proyecciones subjetivas de la relaciones presentes en el transcurso de lamisica que
dan lugar auna jerarquia de tensionesy distensiones.

Aun en |as manifestaciones musicales mas elemental es existe esta idea de prolongacion en virtud de que se
alternan elementos establ es con otros inestables més difusos. Este juego de tensionesy relgjaciones, unido a
las rel aciones temporal es suministradas por los indicios y a aspectos propios de la organizacién tonal
generan en €l transcurso de la obralo que Imberty denomina puntos de condensacion perceptiva, que actian
como una meta. Cuando se arriba ala meta tiene lugar la comprension temporal de la obra, la comprension
de las relaciones de tensién y equilibrio. Vista asi, la prolongacion no seria simplemente una“ cualidad” de
laestructuramusical, sino més bien un comportamiento o una secuencia de hechos (psicol 6gicos) que
confirman una hipétesis.

Prolongacién como Sigho

Desde otro angulo, la prolongacién podria ser entendida como un “signo” que “interpreta’ auna
determinada secuencia de alturas, una interpretacion que no es una mera adjudicacion de un caracter sino
gue compromete la interpretacion de un proceso.

“(...) los oyentes crean significado al asignar (conciente o inconcientemente) sonidos a categorias. Este
proceso es capturado en la frase ‘ escuchar como’, esto es ‘ escuchar x como y’ en el que x es algun sonido e
y es algun significado. Por ejemplo, podemos decir que podemos escuchar un patron de duraciones como un
ritmo sincopado. Y los significados expresivos que nosotros damos a | os sonidos musicales son, al menos en
parte, una‘ propiedad emergente’ de lainteraccion de fuerzas musicales’ (Larson 1997; p. 102)

De acuerdo a Blasius (1996) Schenker otorga funcion signicaa contrapunto en sus obras més avanzadas
(concretamente en Free Composition). La reduccién aparece como un sistema simbdlico convencional. El
pensamiento vinculado a andlisis prolongacional guardarelacion con el que interviene en los procesos de
semiosis (Cross 1998).

De acuerdo a Cook (1990) la estructura prolongacional de la obratonal es unareificacion. Es algo que no
tiene existenciareal, un artefacto intelectual que sirve para generar un cuerpo coherente de explicacion de
fendmenos manifiestos de la musica. Como tal, laimportancia no deberia estar puesta en €l artefacto sino en
la explicacion de los fendmenos observables en si mismos. Si paralateoria Schenkeriana, el fendmeno
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observable es |a coherenciatonal de la obramusical como una unidad organica, entonces, la prolongacion (y
la conduccion vocal subyacente), con todos sus principiosy consecuencias tedricas son artefactos
intelectuales utilizados paraindagar y explicar esa coherencia. Ellos son construcciones imaginativas que se
interpretan no como descripciones de la experiencia de la obramusical sino como metéforas de la obraen si.
Si se trata de una metéfora, entonces su comunicacion no es un asunto perceptual. Sin embargo, considerarla
asi, la prolongacién no se algjade la experiencia del oyente. Esta experienciaimplica procesos méas
complegjos que el de aparear la estructura de |os patrones estimulares compleos con descripciones
(conocimiento implicito o explicito) que el oyente posee de la estructuramusical y que se activan ante la
presencia de dichos patrones. La experiencia de la prolongacion compromete una interpretacion.

En este contexto hablamos de intérprete en un sentido general (més adelante consideraremos la actividad
interpretativa como la del gjecutante) como € “protagonista’ de lainterpretacion. Asi, el oyenteideal esen
realidad €l intérprete ideal. Considerar al oyente como intérprete -que asigna significado — no esta exento de
problemas. Nos sitla, como dice Eco (1990) sobre “una tricotomia entre interpretacién como busqueda de la
intentio auctoris, interpretacion como busqueda de laintentio operis, e interpretacién como imposicion de la
intentio lectoris’ (p.29) Nosotros arguiimos que esta tricotomia no solo cubre el campo de |os estudios
semidticos, sino que es posible de ser identificada en el campo psicol 6gico. En este también podemos
encontrar dos niveles de interpretacion:

“Lainterpretacion semantica o semiodsicaes el resultado del proceso por € cua el destinatario, ante la
manifestacion lineal del texto, lallena de significado. Lainterpretacidn critica o semidtica es, en cambio,
aquella por la que se intenta explicar por qué razones estructurales puede producir esas (u otras, aternativas)
interpretaciones semanticas. (...) Un texto puede ser interpretado tanto semantica como criticamente, pero
sblo algunos textos (en general aguellos con funcidn estética) prevén ambos tipos de interpretacion. (...) Por
lo tanto, decir que todo texto prevé un lector modelo significa decir que en teoria, y en ciertos casos
explicitamente, prevé dos. el lector modelo ingenuo (seméntico) y el lector modelo critico.” (Eco, 1990; p.
36)

Por ser un componente musical de un alto nivel de abstraccion la prolongacién puede verse como €l
resultado de un proceso interpretativo. A travésde é, el intérprete es remitido a una representacion mental a
partir de un estimulo externo que constituye el plano de la expresién del signo. A menudo se cree que este
estimulo externo es una sefial acustica, pero puede ser también, por ejemplo, una partitura. En este proceso
actiian en tension las tres intenciones mencionadas. Laintentio operis esta representada por la estructura de
lamusicaper se; su blsqueda se apoya en mecanismos psicol 6gicos fundados en los principios psicol 6gicos
y psicofisicos mencionados aungue, como se Vio, es mas plausi ble que dichos principios funcionen en
relacion alos niveles mas superficiales.

Lainterpretacién de la prolongacién puede ser simplemente semantica, es decir que € intérprete le asigna un
significado ante la manifestacion de la obra musical. En este caso, |a representacion mental remite a
conceptos, imagenes, emociones, estado de las cosas, etc. que no tiene descripcion en términos musicales
estructuralesy por lo general no se dispone de un diccionario para aparearlas con términos musicales.

Lainterpretacion semidtica es la que tipicamente realiza el analista (y por supuesto, el g ecutante asumiendo
el rol de analista). Sin embargo, debido a que incluye laidea de audicion estructural tal como fue descripta
arriba, también puede ser patrimonio del oyente. En este caso la representacién mental remite a conceptos,
imagenes, o estado de las cosas que pueden ser descriptos en términos musicales.

Lo que hemos presentado hasta aqui definiria cuatro estatus diferentes de Prolongacién dentro de una Teoria
de la ExperienciaMusical. No obstante, para ahondar en € andlisis de la Realidad del concepto en tal teoria
es necesario determinar quién es su sujeto.

Prolongacion y Ejecucién: Entelequia, Ficcion y Realidad
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El titulo de esta seccidn parece un juego retérico. Sin embargo es la sintesis de la cuestion que queremos
presentar. Nos proponemos aportar evidencia de la Realidad Psicol 6gica de la Prolongacion en tanto pueda
contribuir aun modelo plausible de la Ejecucion Musical.

Esta bastante arraigado en los estudios cognitivos y en particular en el campo de la cognicion musical € uso
de laexpresion “realidad cognitiva’ como sinénimo de “realidad perceptual”. Sin embargo, en un sentido
amplio, el término cognicion se refiere alacompresion, laadquisicion y € procesamiento del conocimiento,
o0 de los procesos de pensamiento (Stuart Hamilton 1995). En tal sentido, €l énfasis esta puesto en €l uso del
conocimiento (GarciaMadrugay Moreno Rios 1998). De este modo, resultan particularmente interesantes a
cualquier enfoque cognitivo, no sdlo las representaciones mentales que el conocimiento construye en la
mente, sino las actividades sobre |as que tales representaciones tienen lugar y 10s procesos que permiten el
desarrollo de tales actividades (Tagard 1996). Resulta paraddjico que existiendo tanto interés como el
demostrado actualmente por el estudio de la Ejecucion Musical como cognicién, la preocupacién sobre la
realidad cognitiva de los model os musical es tedricos haya estado centrada en las actividades de Recepcion
Musical y, en menor medida, de Composicion musical, y que la Ejecucién musical no haya sido objeto de un
analisis mas pormenorizado. En primer lugar, entonces, revisaremos la idea de €jecucion como
interpretacién paraluego analizar algunos de sus principales problemas con el objeto de mostrar como la
nocion de Prolongacion contribuye a modelizarlos.

Los Problemas Interpretativos de la Praxis Musical

Durante siglos latarea del gjecutante de musica fue la de perpetuar el fendmeno musical reproduciéndolo
cada vez que fuerarequerido parareeditar la experienciadel oyente. Esta funcion meramente reproductora
del gjecutante, se ha modificado sensiblemente primero desde el desarrollo de la escrituramusical y la
popularizacion de la gjecucion, y luego, muy especialmente, a partir del advenimiento de los sistemas de
registro musical fonogréfico. Su tarea se convirtié en la mas demandante de recrear (ya no reproducir) la
composicion musical. A partir del siglo XIX e problemade interpretar o que €l autor quiso decir comienza
aatraer la atencién de tedricos y musicos practicos. Los musicos son concientes de que la partitura no revela
laobraen su totalidad, y que tocar una piezaimplicair mas alla de lo que esta escrito. Pero, ¢qué esir més
alla? ¢Dénde esta eso que se busca? ¢Qué métodos se pueden emplear para hallarlo?. Escapaal alcance de
este articulo profundizar en el debate sobre |as fuentes de la g ecucion musical. Sin embargo no podemos
desconocer que en éste, ocupa un lugar central €l temadel anadlisis musical parala gecucion (Schmalfeldt
1985; Berry 1989; Dunsby 1989). Aungue los términos de |a discusion se han revertido en los Ultimos afios y
se ha comenzado a hablar del Andlisis de laEjecucion parala TeoriaMusical (Cook 1999; Lester 1995), la
cuestion de como & conocimiento tedrico sistematico puede contribuir ala interpretacién sigue siendo un
tema central. La proliferacion de registros de obras de repertorio obligan actualmente a que cada
interpretacion contribuya con una mirada particular y novedosa de la obramusical. De este modo los
intérpretes se ven impulsados, en nuestros dias mucho mas que en el pasado, aindagar profundamente en
posibles interpretaciones de la obramusical.

Sin embargo una serie de cuestiones de interpretacion surgen del vacio que queda entre € andlisis de laobra
y SU puesta en accion. Buena parte de estas dificultades derivan de una sobre simplificacion del concepto de
analisis como la descomposicién del todo en sus partes. La mera descomposicion del todo en sus partes
dificilmente pueda conducir aresolver algunas de | as cuestiones claves de la g ecucion musical, como lo son
por ejemplo las cuestiones de unidad, continuidad, significado o contenido, composicion de caracter, afecto
y emocion, etc. Estatradicion tedrica, que entiende el analisis como laidentificacion de segmentos o
unidades sintacticas en laobramusical se ve cuestionada como fuente de interpretacion porque es atentatoria
de launidad dramatica pretendida. Asi, nos enfrentamos a la paradoja de que €l andlisis sintéctico de laobra
musical no brinda respuestas a los problemas propios de la gjecucién, pero el no examen de la estructura
musical conduce a una concepcion de lainterpretacion inciertay hermética. Es imperiosala busgueda de
modalidades de andlisis que permitan alcanzar la comprension de la estructura musical brindando un sustrato
adecuado para los asuntos i nterpretativos mas comunes (Rothstein 1995). En tal sentido, Schenker parece
haber dedicado todo su empresa analitica al problema de lainterpretacion:
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“Cada verdadera obra de arte tiene solo una verdadera interpretacion, la suya en particular (...) lamano no
puede mentir; debe seguir el significado de la conduccién vocal.” (citado por Rothstein 1995; p. 217)

“Unaegjecucion, a servir a nivel de fondo, a nivel medio y a de superficie, puede emplear |la mas grande
variedad de color. Aunque los recursos de g ecucion mas ricos y variados se pueden pensar —y aprender-
con gran exactitud. Por otro lado, e compromiso con €l nivel de fondo, el medio y e de superficie excluye
toda interpretacion personal arbitraria.” (Schenker 1935/1979; p. xxiii)

Latradicién schenkerianainsiste en que la conduccién vocal subyacente —y la Prolongacion como atributo
de ella - proporciona un sustrato alainterpretacion musical que permite a gecutante hacer frente a asuntos
Interpretativos importantes.

No vamos a desconocer que, por otra parte, la gjecucion musical goza hoy diadel aporte de muchos otros
enfoques, en especial aguellos provenientes de la tradicidn hermenéutica. Sin embargo pretendemos avanzar
en laargumentacion de que la prolongacion, sea esta objeto 0 no de andlisis deliberado por parte del
gjecutante puede servir para modelizar su actividad desde una perspectiva cognitiva. Para ello examinaremos
los problemas interpretativos méas conspicuos y 1os vincularemos a las diferentes miradas que harecibido la
prolongacién como constructo.

Conduccion vocal, unidad, narrativa'y drama

L atradicion tedrica Schenkeriana sostiene que la estructura prolongacional de la misica da cuenta de la
unidad estructural de la obramusical (Salzer 1962). Se trata de un criterio de unidad entendida como
organicidad. Porque en launicidad de un todo organico “el todo es més que la sumade las partes’. Sin
embargo, ¢A qué alude esta unidad? ¢Se refiere ala unidad de la experiencia musical? ¢Es posible entender
alaexperienciamusical como un todo? Planteado de esta manera, €l problema se orienta claramente hacia
unavertiente psicol 6gica, mas que l6gica o tedrico-musical.

Si launidad esreferida ala experiencia, entonces se trata de un atributo que no es exclusivamente inherente
alaobraen si. Por € contrario, laexperienciade unidad sera Unicay especial en cada caso, dependiendo del
contexto en el que se dé. Asi, la unidad de una obra no podra considerarse sin comprender la unidad de la
gjecucion. La gecucion puede enmascarar 10s rasgos de unidad, y por lo tanto es dable esperar que el modo
en el que el sujeto psicol 6gico experimenta unidad, a escuchar o tocar, sea méas débil. Por €l contrario, si la
accion del gjecutante logra poner de manifiesto esos rasgos de unidad, la experiencia serd més intensa.

Prolongacion y unidad parecen estar intrinsecamente vinculadas a nivel tedrico. Contrariamente, como ya se
havisto, larelacion entre prolongacion y experienciaes, al menos, elusiva. Por |o tanto debe de existir un
nivel de laexperienciamusical que pueda dar cuenta de la nocién de unidad de unidad a tiempo que pueda
relacionarse con laidea de prolongacion. De acuerdo a Maus (1999), historias de algin modo comunicadas
en o através de la musica contribuyen alanocion de unidad. La asociacion entre masicay relato es un modo
de atribuir unidad musical: |as partes de un relato pertenecen juntasaago y a asociar misicay relato uno
esta de algun modo transfiriendo esa unidad al contexto musical. La nocién de relato musical esta
entrelazada con la de experienciamusical y mundo musical: un oyente puede tener una experiencia
unificada, y esa experiencia puede incluir laimaginacion de un mundo ficcional, y 1os eventos dentro de ese
mundo ficcional pueden formar un relato. Ta vez la musica puede ser experimentada como teniendo una
unidad tipo relato, aun cuando |os personagjes ficcionales sean menos determinados y la motivacion de la
sucesion de eventos sea méas misteriosa.

No resulta arbitrario aludir aun modo de pensamiento narrativo en musica. Este “ obedece a un impulso
natural de imponer un cierto tipo de orden sobre la percepcion y la representacion del mundo” (Micznik
2001; p. 193). Si como dice Hayden White “la narrativa podria ser bien considerada como una solucién aun
problema humano de interés general, &l problema de como trasladar €l conocer en contar” (1981; p. 1), €
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pensamiento narrativo puede ser una herramienta de la que se valga el g ecutante para comunicar la obra.

“Las palabras ‘narrativa , ‘narracion’, ‘narrar’, etc. derivan del Latin gnarus (‘ conocedor’, ‘ experto’,
“habilidoso’, etc.) y narrd (‘relatar’, ‘contar’) de laraiz Sanscrita gna (‘ conocer’).” (White 1981; .1 nota al
pie). La gjecucion como modo de conocimiento es por tanto de naturaleza narrativa. Estase hallaen la
propia naturaleza temporal de la musica que le confiere per se unafuncién narrativa (Ricoeur 1981). Tocar
unaobramusical es“contarld’. De acuerdo ala narratologia actual una serie de caracteristica distinguen al
discurso narrativo y resultan relevantes ala ejecucion musical: i) unarepresentacion o recontamiento; ii) a
menos dos eventos o situaciones ficticios o reales en una secuencia temporal y iii) a menos un narrador —
real o implicito (Micznik 2001).

En este contar el gjecutante toma decisiones acerca de cuales son |0s eventos que se ponen en lineaen la
secuenciatemporal y controla de este modo la estructura narrativa de 1o que es conllevado a oyente.
Determinar cuales son esos eventos es latarea del andlisis. Sin embargo, larelacion entre andlisisy
gjecucion no eslineal. Es unarelacion que se teje alrededor del concepto de drama. La gecucion no es el
despliegue del andlisis sino |a puesta en escena del mismo.

“Actuar una obrateatral no eslo mismo que diagramar su puesta o analizar sus persongjes en una conferencia,
aunque los actores que estan gjecutando la obra necesiten comprender tanto la puesta como €l personaje s
pretenden hacer la obra justa. Del mismo modo, gecutar una obra musical y analizarla son actividades de
naturaleza muy diferente, pero el gecutante tiene que comprender tanto |os personajes de la obra como la
puesta s lagjecucion vaaser excitante. La meta de un gecutante al emprender un analisis no es solamente
comprender la obra por su propio valor - la gjecucion no esté desinteresada en una actividad como tal - sino
descubrir, o crear una narrativa musical. Dada la carencia de contenido verbal en una obrainstrumental, es
probablemente més ajustado decir que €l g ecutante sintetiza su narrativa de todo o que sabe y siente acercade
laobra; los oyentes, a su vez, construiran sus propias narrativas, guiados por e gecutante” (Rothstein 1995; p.
237).

Lainterpretacion dramatica de la obra musical integrala estructura alavivenciaemociona y dindmicade la
gjecucion. Por ello e derivar del andlisis musical una estrategia interpretativa implica una actividad
imaginativa que tiene dos momentos de realizacion: 1) el andlisisy la puesta en contacto con la obra musical
y 2) lagjecucion propiamente dicha. La diferencia sustancial entre un momento y otro es precisamente la
temporalidad. El gjecutante tiene que mantener un control nota a nota en la g ecucién conforme esta se
desarrollaen el tiempo, por ello debe responder no solamente a la estructura musical, sino también a su
realizacion temporal (Schmalfeldt 1985). En tal sentido, una perspectiva en términos narrativo-dramaticos de
las rel aciones estructural es esta fuertemente asociada con |as necesidades de |a actividad interpretativa. Estas
necesidades se refieren no solo alatemporalidad, como ya se dijo, sino también al impulso del gjecutante de
encontrar el carécter de la obra dentro de su estructura

De qué modo la comprension de la estructura musical puede dar lugar a una estructura narrativa? En la
figura 2 se muestrala partitura del comienzo de la Primera Balada de Chopin. En ella se observan dos
secciones claramente definidas por €l paso del Largo al Moderatoy el cambio de compés C a6/4. El Largo
presenta tres unidades diferenciadas por su contenido tematico: i) un arpegio de l16; ii) un descenso por
grado conjunto bordeado desde |a sensible hasta la dominante, en el que las bordaduras dissmulan la
segunda aumentaday los valores irregulares enfatizan el sentido descendente de |a frase conduciendo hacia
abajo ladindmica del discurso; vy iii) € asentamiento de una dominante para cadenciar (1%) viniendo del IV y
sugiriendo la ténica como pedal, que queda en suspenso para ser resuelto en el M oder ato. La segunda

seccién, M oder ato, parece iniciarse con un motivo cadencial V. 53 horizontalizado, que adquiere una
dimension temdtica (indicado como X en la partitura) a través de dos segmentos — el primero ascendente (X'),
el segundo descendente que finalizaen latonica (X" ). A partir de ahi este motivo alterna con gesto pendular
de dos notas por grado conjunto (Y), ya ascendente ya descendente, cuyo disefio se altera solamente en el
compas 15 por lainterpolacion de una nueva blanca con puntillo. El gesto cadencial continua con una
melodia que no se sabe si termina o sigue asi eternamente: a pesar de lafuerza cadencial, debido ala
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organizacion formal, e gesto conserva su marcado caracter ambiguo (suena armoénicamente afinal pero esta
formalmente al comienzo!). Arbitrariamente interrumpimos el andlisis en ese punto.

- TR

Hi mnmf‘r} s r?'-br_r_i ﬂﬁ'
e

ke B
A
E

L1

ki

—y

T

i
Y
i)
i
IE
'1|.

a— 1 "-' = !ﬁ
Crirre L TAL
’ T -
SIS -t} i - —r
- . —
E :-""'_‘—--..d : T Ty
1

ﬂﬂ::*'
J:
~ [t
B
K
]
Hl
L
1]
N
lz_;r'"“a
‘4l

i
Iy
b

a3

[ | | | i il il | i |
7 1 L 3
IE LII .i'il-l 1 I -|.=
{ F Tlll'f-l - . ir= I.-I"'ILTI F r.r_ll-l
1| — F LR ? E— . F f_r
?
Fan L ] I I ] F I'.. L ‘F‘ I"_I L ]
ey
— + ¥ —

Figura 2. Balada en Sol Menor Op. 23 de F. Chopin. Compases 1-17
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El sentido de unidad se ve desafiado por el contraste L argo (con contenido de cambio) — M oderato (con
contenido derecurrencia). El gjecutante podra enfatizar lainsistente segmentacion de la seccion moderato
paraindicar que también se trata de una seccién fuertemente segmentada, y presentar todo el fragmento bajo
un paraguas de unidad como una secuencia de segmentos minimos. Cada uno de estos segmentos minimos
Se presentan en una secuencia narrativa en la que el g ecutante nos cuenta una concatenacion de fragmentos
de contenido formal ambiguo y nos mantiene en vilo acerca de lo que vaa venir. Al mismo tiempo dice“ la
obra es asi. No esperes fragmentos mas largos ni definicién formal”.

Alfred Cortot (1933) (hacer clic en € hipervinculo para escuchar laversiéon) en su version de la Balada de
Chopin parece decirnos esto. El énfasis—dindmico y duraciona — puesto en cada Do de X y en cada nota
inicial de'Y, marcala contundencia de la aternanciay la enumeracion de |os motivos en sucesion.

Sin embargo, es posible hacer otras lecturas del fragmento. Lafigura3 muestralade la conduccién vocal
subyacente en un gréfico de los primeros 17 compases de la Balada en sol menor. En ella se puede observar
una organizacién formal que subyace ala superficie exhibiendo en primer lugar una progresion lineal ("6-
A1) amanera de introduccion atravesando el limite L argo-M oder ato y uniendo toda esa seccion atraves de
la cadencia. Seguidamente dos progresiones lineales conforman una estructura de frase (semifrase-
semifrase). La primera semifrase presenta la progresion desde el ~5 con una prolongacion de laténicaa
través de una doble bordadura (Sol, Fa#, La, Sol). La segunda semifrrase, a partir del compas 13 comienza
desdela”8Yy llegaen el compés 17 alaténica. El sentido de unidad esta dado por la cohesion de las
progresiones lineales y las relaciones formales ente ellas (introduccion / frase (semifrase-semifrase). La
conduccién vocal subyacente brinda entonces un criterio jerarquico de unidad, entendida no ya como una
concatenacion de motivos sino como una estructura articulada por niveles jerarquicosy funciones formales
en lague “¢el todo es mas que la sumade las partes’. El gjecutante debera luchar contra la segmentacién de
superficie, disimulando los rasgos que orientan la atencion haciaella: el motivo X'y su alternanciacon el Y.
Para ello podra poner en relieve algunos rasgos que particularmente contribuyan ala conduccion subyacente.
El LA de cada progresion lineal parece ser un punto clave. Desde €l punto de vista de la superficie musical
(durando una corchea en tiempo débil) pasa casi desapercibido, sin embargo resulta vital parala conduccién
vocal subyacente ya que completala progresion lineal y sostiene la cadencia 4/6 5/3. La version de Evgeny
Kissin (1998) parece mostrar esto.
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Figura 3. Reduccién de la conduccién vocal subyacente de la Primera Balada en Sol menor Op. 23 de
Chopin (de acuerdo a Rothstein 1995)

Desde el punto de vistadel contenido narrativo, la prolongacién como atributo de la conduccion vocal
subyacente plantea por definicidn un conflicto que puede entenderse como dramético: la oposicion entre
superficie y niveles estructurales mas profundos. Por gemplo, en el caso delaBalada, €l andlisisdela
conduccién vocal subyacente puso sobre el escenario otros conflictosy tensiones y modificé el cartel de
marquesina de la obra brindando protagonismo a personajes que antes estaban soslayados.

Pero ademas puso en funcionamiento lo que para muchos es la condicién fundamental de la estructura
narrativa: la doble temporalidad (Chatman 1981).

“todas las narrativas, en cualquier medio, combinan la secuencia de tiempo de los eventos de la trama, €l
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tiempo de la histoire (tiempo del relato) con € tiempo de la presentacion de esos eventos en el texto que
podemos Ilamar el ‘tiempo del discurso’. Resulta fundamental parala narrativa, independientemente del
medio, el hecho de que estos dos 6rdenes de tiempo sean independientes.” (p. 118)

Hay un valor de tiempo de discurso para el La, que equivale a una corcha sobre un tiempo débil. Pero hay un
valor de tiempo de relato que entra en conflicto con el anterior. Ese conflicto se manifiestaen la
atemporalidad del grafico de conduccion vocal. Creemos que la modalidad despojada de ritmo de los
graficos de conduccion vocal capturan intuitivamente este conflicto de doble temporalidad [3] . Pero
también se manifiesta en la estructura agogica particular de la version de Kissin. En tal sentido €l rubato
aparece como una herrami enta poderosa porgue opera sobre |as expectativas agogicas rompiendo con el
tiempo del discurso y generando tensiones que ponen de manifiesto otro tiempo, el del relato. Este mangjo
agogico le permite al g ecutante establecer |atrama dindmicatemporal de su relato en términos de las
vinculaciones subyacentes.

Laideadel establecimiento entre vinculaciones subyacentes como armazon de las tensiones de la
interpretacion no es patrimonio solo de la gjecucion musical. Casi contemporaneamente a que Schenker
desarrollara el concepto de conduccién vocal subyacente para la estructura musical, Stanislavsky (1922)
desarrollaba el concepto de “conectores’ en la actuacion teatral. Segun éste, el actor proporciona unidad
dramatica a su representacion através de identificar en el transcurso de la obrateatral puntos que se vinculan
entre si de modo subyacente y entre los cuales el actor puede establecer vinculaciones directasy dirigir su
“energiapsiquica’. Stanislavsky estaba convencido de que lamejor manera de descubrir laintencion del
dramaturgo era encontrando el "hilo delaaccion” delaobra, y que las relaciones del todo con las partesy de
las partes con el todo eran fundamentales paratal concepcion (Magarshack 1968). Asi, lainterpretacion
erronea de una escena era interpretada como una muestra de lainterpretacion errénea de toda la pieza.
Asimismo, de manerasimilar alo que ocurre con €l g ecutante musical, entendia como prioritario que el
actor tuvierala capacidad de mantener €l sostén atencional alo largo de todalaobray de este modo capturar
la atencidn sostenida del espectador (Stanislavsky 1922). La atencion es un factor fundamental en la
psicotécnica del sistema de Stanislavsky. Del mismo modo gque en la gecucion musical, la atencion permite
derivar las partes del todo y a mismo tiempo la continuidad de |a performance. Es esta orientacion de la
atencion 'y su correlato en la estructura temporal (agogica) del discurso de lainterpretacién (como ejecucion
0 actuacion) lo que da cuenta de la prolongacion en la experiencia del intérprete.

Coda

Como lamusica es una actividad humana fascinante, de caracteristicas estructurales, psicoldgicasy sociaes
unicas, ha generado un campo de andlisis y especul acion tedricainmenso. Mucho de lo producido en ese
campo es € resultado de una concepcion de la musica como teoria, mas vinculada a lafilosofia, la
matematicay lateologia (como en e Trivio y Cuadrivio medieval) que alavida corporal y emocional del

ser humano. De esta escision histérica de la misica como teoriay la misica como experiencia surge la
desconfianza reinante en |os estudios psicol dgicos de que |os hallazgos de la primera puedan arrojar luz
sobre |os problemas de la segunda. La musica es una actividad tan incorporada a la vida cotidiana que cuesta
imaginar que su conocimiento se vincule a procesos mentales de tan alto nivel de abstraccion.

Parad6jicamente, esta division entre experienciay especulacion orientd el imaginario acercade la
experienciamusical haciala audicion. En muchos &mbitos, hoy en dia experienciay percepcion aparecen
como sinbnimos. De este modo se soslayan aspectos claves de la experienciamusical vinculados ala
imaginacion y el significado corporizado entre otros.

Laindagacion presentada aqui partié de considerar un concepto tedrico pensado como de alto nivel de
abstraccion: la Prolongacion. A pesar de la fuerte evidencia de la prolongacion como percepto, su estatus
perceptual serviria sdlo de base parala consolidacién de su realidad cognitiva. El constructo, entendido
como concepto, tal como es elaborado por lateoria, adquiere en la representacion del gjecutante un valor de
signo que le confiere contenido narrativo ala obra. Asi, €l g ecutante no solo expone los hechos, |os actla.
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En la actuacion decide como y qué contar. En la gjecucion, la prolongacién como intencion (deseo) del
gjecutante dirige la atencion. La atencidén como capacidad o funcidn cognitiva transforma el deseo en
organizacion expresiva (dinamicay, principalmente, temporal) que confirmael contenido narrativo. El
intérprete brinda asi una experiencia vivida de la obra, no simplemente una disertacion analiticade ella.
“Pero la experiencia - cuanto mas vividamejor - dard a oyente un camino haciala comprension. Ni la
participacion del gjecutante, ni la del oyente necesitardn ser completamente conscientes en este proceso en si
mismo para que tenga éxito.” (Rothstein 1995; p. 238)

Nuestraintencion fue aportar datos para un andlisis de larelacién entre teoria musical y experiencia que
tuviera en cuenta por un lado una definicion amplia de lateoria en cuanto a su objeto de estudio y por € otro
una mirada abarcadora de la experiencia musical. Creemos que de esta ampliacion del campo surgen
muchisimas mas relaciones que las indagadas hasta el momento. El estudio tanto de los mecanismos de
sostén atencional de gjecutante y oyentes como del contenido narrativo de la organizacién expresivade la

gjecucion — vinculadas por su naturaleza temporal compartida — puede aportar ala construccion de puentes
gue nos acerquen ala comprension de lavivenciamusical.
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[1] Serefiere ala Teoria Generativade laMUsica Tonal (Generative Theory of Tonal Music) de Lerdahl y
Jackendoff (1983).

[2] El término perceptual es usado aqui por Fink en un sentido muy genera y no de acuerdo alas
restricciones que nosotros establecimos en el paragrafo anterior. En nuestra traduccion de la cita hemos
conservado el equivalente literal de la palabra. Sin embargo consideramos que para entender el contexto y el
alcance del concepto expresado debe entenderse ‘ perceptual’ en un sentido amplio como ‘ experiencia’.

[3] Notablemente, para muchos autores, |os gréficos de conduccién de voces capturan atributos de unidad
vinculados alatemporalidad. Como se dijo, €l concepto de prolongacién permite visualizar relaciones entre
sonidos (sonoridades) no adyacentes. Brinda laidea de estructuray permite dar cuenta de la organizacion,
coherenciay totalidad de la obra. Por |o tanto, la prolongacion implica una estructura en el que los sonidos
logran proyectarse en el tiempo. De este modo es un concepto tedrico que permite involucrar unaideade
tiempo como proyeccion (o através de la proyeccion) de la sonoridad prolongaday no de tiempo escandido.
Para Blasius (1996), € hecho Free Composition solamente muestre solo reducciones de las obras analizadas
(y no las obras en si) es una muestra de que Schenker quiere evitar que veamos la pieza como un evento
fenoménico discreto. La reduccién mantiene el afecto sin revelar la superficie fenoménica. La prolongacion
otorga entonces la posibilidad de leer la obra musical no desde la superficie desplegando un tiempo
diferente. Por eso es favorable alas intuiciones narrativas de |0s g ecutantes.
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