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Introduccion

La tradicion analitica que florecié durante el siglo pasado en el campo de la
Teoria Musical desarrollo un cuerpo de obras de indole musicologicas que
propusieron una descripciébn de la estructura tonal como una organizacién
jerarquica. Algunos de los modelos propuestos describen la jerarquia musical en
un modo que resulta similar a las descripciones proporcionadas en los modelos
de la cognicion humana (Cohen 2000). Estos modelos son denominados modelos
de estructura subyacente o modelos reduccionales puesto que intentan dar
cuenta de un nivel de la experiencia en el que una obra musical es comprendida
como un patrén o estructura unitaria y no como una concatenacion de elementos
atémicos, de patrones o una composicion de partes (Benjamin 1979). En estos
modelos, las relaciones entre los niveles de la jerarquia toman la forma de una
correspondencia de uno en varios.

El modelo de la estructura musical subyacente.

Uno de los primeros en proponer un enfoque musicologico de la estructura
jerarquica musical tonal —y el primero que entendié a la composiciébn musical
como una correspondencia de uno en varios entre sus alturas componentes- fue
el musicélogo aleman Heinrich Schenker ([1906] -1990); ([1922]-1987); ([1925]-
1994); ([1926]-1996); ([1935] —1979) quien desarrollo un modelo de la estructura
subyacente musical. De acuerdo a el, la organizacion subyacente de una pieza
tonal se origina en la estructura fundamental, un patrén armdénico contrapuntistico
de dos componentes con una configuracion de la linea fundamental y la
arpegiacion del bajo, el cual reviste el caracter de unidad arquetipica (ver
Schenker 2004). La organizacion jerarquica que se despliega El desarrollo
temporal de la pieza tonal despliega una organizacion jerarquica subyacente que
toma la forma de una jerarquica inclusional. (Cohn y Dempster 1992). Dicha
jerarquia procede desde la estructura fundamental en el nivel mas profundo de la
estructura subyacente hasta la superficie musical atravesando tres estratos de
jerarquicos respectivamente: el background, el middleground y el foreground
(Schenker [1935] —1979). La organizacion peculiar de eventos de altura que surge
a partir de los procesos elaborativos que despliegan la estructura fundamental se
denomina conduccién vocal subyacente. En las progresiones lineales que se
forman por medio de la conduccién vocal subyacente algunos eventos son mas
importantes estructuralmente que otros de tal modo que los ultimos prolongan la
existencia fenomenolégica de los primeros. La prolongacion, como atributo de la
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conduccion vocal subyacente es caracterizada en los escritos de la tradicion
schenkeriana (Salzer [1962]-1990; Salzer y Schachter 1969; Forte y Gilbert [1982]
- 1992; Cadwallader y Gagné 1998; Schachter 1998) como una expresion de
amplio espectro que da cuenta de diferentes ideas de desarrollo musical tales
como las de “elaboracion, desarrollo, manipulacién y transformacion de principios
subyacentes” (Salzer y Schachter 1969, p. xix). La idea de establecer conexiones
entre eventos de altura que no son adyacentes en la corriente sonora de la pieza
musical esta implicita en el despliegue de la estructura musical subyacente. El
despliegue temporal de estas conexiones es guiado de acuerdo a Schenker por
una fuerza orgéanica que lucha permanentemente por alcanzar las metas tonales
gue gobiernan la pieza musical.

Por otro lado, en el campo de la psicologia de la musica, la vision cognitivo
estructuralista ha generado una de las tradiciones de investigacibn mas ricas,
presentando interesantes problemas y buscando explicaciones acerca de los
modos en que los oyentes codifican la jerarquia musical (ver Sloboda [1985]-
1996; Krumhansl 1990; Dowling y Harwood 1986; Mc Adams y Bigand 1994;
Aiello y Sloboda 1994; Deustch 1999; Howell, West y Cross 1984; Howell, Cross y
West 1991; Deliege y Sloboda 1997, para una revision del tema). Se bien se
hallan diferencias en los modelos experimentales producidos, en general todos
reconocen la existencia de una dimension jerarquica en la organizacion musical.
Desde un punto de vista psicolégico, las teorias de la estructura subyacente
sostienen que los oyentes experimentados asignan una importancia relativa a la
organizacion de los eventos de la obra musical de acuerdo a informacion
estilistica previamente adquirida por la frecuentacién a las regularidades de un
idioma musical particular, las cuales son almacenadas en la memoria a largo
plazo (ver, por ejemplo, Lerdahl y Jackendoff 1983). Es un supuesto cognitivo que
en la medida en que este conocimiento esta disponible en el momento de
escuchar musica tonal, sera implicitamente usado por el oyente para entender el
despliegue de la estructura musical subyacente.

Sin embargo, las explicaciones desarrolladas al momento acerca del
estatus cognitivo de dicha estructura no son suficientes para proporcionar
respuestas a las siguientes preguntas: ¢Como se abstraen los eventos
subyacentes? ¢(Como deriva el oyente las estructuras jerarquicas de la pieza
musical?

La cognicion corporeizada.

Recientemente, han sido enunciadas algunas hip6tesis acerca de la naturaleza
metafdrica de la cognicion musical, que enfatizan el supuesto que el pensamiento
metafdrico —que se halla presente en el lenguaje utilizado para conceptuar la
musica- podria hasta cierto punto modelar la experiencia musical. De acuerdo a
ellas (Lakoff y Johnson 1999) la imaginacion, tradicionalmente relacionada al
dominio de la creatividad, parece jugar un rol central en todo lo relativa a los
procesos de comprension, razonamiento y atribuciéon de significado a nuestra
experiencia cotidiana (Johnson 1987).

El supuesto central del presente trabajo sostiene que la imaginacién juega
un rol principal en la cognicién musical y que por medio de ella asignamos
significado a la musica mientras la escuchamos, ejecutamos instrumentalmente,
componemos o la conceptualizamos. En particular vamos a postular que el modo
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en que entendemos y construimos significado musical esta al menos en parte
mediado por un proceso en el cual usamos algunas estructuras imagen
esquematicas basicas que han sido desarrolladas en el transcurso de nuestra
interaccion con el ambiente; por medio de un proceso de indole metaforica,
denominado mapeo transdominio (Lakoff 1990; 1987) usamos el conocimiento
proveniente de un dominio dado de la experiencia para entender la informacion
perteneciente a otro dominio en nuestro caso el domino de la estructura sonico-
musical.

Las estructuras imagen esquematicas que organizan nuestro conocimiento
basico se adquieren durante el transcurso de nuestra experiencia sensorio motora
con el ambiente y se activan inconscientemente cuando construimos significado
en diferentes campos del conocimiento. Entonces, nuestra comprension del
mundo seria también una consecuencia de las estructuras o formas imaginativas
gque se desarrollan a partir de nuestra experiencia corporal.

El pensamiento metaférico es utilizado para asignar significado a
categorias y conceptos de nuestro lenguaje cotidiano (ver Gibbs 1994, Kemper
1989, Lakoff y Johnson 1980). Las metaforas también se encuentran en el
lenguaje utilizado para conceptuar la musica (ver por ejemplo Zbikowsky 2002;
Saslaw 1997-1998; Guck 1991).

La mdasica tiene una propensidon metaférica a connotar conceptos o
imagines que estan profundamente ligadas a nuestra experiencia ambiental. Por
ejemplo, el significado musical parece estar inherentemente relacionado con el
despliegue temporal de la corriente de eventos sonoros (Johnson y Larson 2003).

El enfoque experiencialista (ver Larson 1997; Lakoff 1993; Lakoff y
Johnson [1980]-1998; Lakoff 1987) proporciona un fuerte sustento a la presuncion
de que la jerarquia musical podria ser también entendida in términos de un
proceso de categorizacion que implica el mapeo transdominio antes aludido. De
acuerdo a ello si el oyente experimenta la estructura musical como un proceso
metafdrico entonces asignara categorias determinadas a los sonidos.

Algunos de estos postulados acerca de la experiencia de la estructura
subyacente en términos metaféricos han sido ya formulados como metéaforas
conceptuales (ver por ejemplo Zbikowski 2002; Saslaw 1997-1998; Larson 2004).
¢ Serd posible entonces pensar que algunas de estas metaforas podrian hasta
cierto punto modelar la experiencia musical? Aunque las metaforas conceptuales
abundan en la literatura de la teoria musical el uso de conocimiento imagen
esquematico por parte del oyente al escuchar la estructura musical no ha sido
testeado experimentalmente. En consecuencia, la estructura musical subyacente
podria ser hipotetizada como un constructo imaginativo cuyo valor empirico
necesita ser investigado.

En este trabajo se investiga la experiencia de la estructura subyacente
como una abstraccion y se realiza para ello un experimento de categorizacién en
el que se solicita a los participantes que realicen una tarea de procesamiento
cognitivo para estimar si los oyentes entienden la estructura en términos
metaforicos ( ver Lakoff 1987).

En este estudio hipotetizamos una visién cognitiva de los principios de la
conduccion vocal subyacente en términos de la metafora conceptual de las
fuerzas musicales. Este enfoque, fundado en las ideas de la tradicién
schenkeriana, argumenta que la naturaleza imaginativa de la representacion de la
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estructura musical subyacente se basa en el modo en que la musica se despliega
en el tiempo, connotando un sentido de direccibn que garantiza la coherencia
tonal. Algunos procesos elaborativos tales como las técnicas lineales y las
prolongaciones melddicas y armonicas aplicadas al despliegue de la estructura
subyacente (ver Cadwallader y Gagne 1998; Salzer 1962) promueven la
activacion en la percepcion musical de un proceso imaginativo y/o creativo por
medio del cual es posible escuchar x como y (Larson 1997) es decir, asignar
categorias estructurales a los sonidos. Este proceso es el resultado de la
interaccion entre fuerzas musicales que surgen de la composicién interna de la
obra y los procesos mentales activados por el oyente.

La experiencia de la obra musical es entendida entonces como un proceso
dindmico que se origina en la cualidad energética que emerge de la pieza la que
es mapeada con los patrones dindmicos que emergen de la experiencia del
oyente. La cualidad dinamica de la musica tonal surge de la interaccion de rasgos
tensionales de la organizacion sonora, por ejemplo, la tendencia de la linea
fundamental a descender, la tendencia de los tonos inestables a moverse hacia
los tonos mas préximos, y la tendencia general del discurso musical a alcanzar la
meta final. Escuchar un tono como inestable significa imaginarlo como un
embellecimiento de un tono mas estable en un nivel mas remoto de la estructura
musical (Larson 1997). La tendencia a escuchar ciertas combinaciones de tonos
como inherentemente estables es una propiedad emergente de la interaccion de
mecanismos perceptivos simples (Huron 2001) siendo algunos de ellos
universales y otros determinados culturalmente. De acuerdo a Lerdhal (2001) la
idea de fuerzas musicales en accién comienza a construir un registro psicologico
de lo que Schenker denomino el deseo de los tonos, esto es, las intuiciones
relativas a las expectativas y las tensiones melddicas.

Razonamienfto del estudio.

En nuestro estudio testearemos la experiencia del oyente a la estructura
interrumpida schenkeriana. La estructura interrumpida es una organizacion de dos
miembros de la frase musical que establece un tipo de divisién interna de la frase
que toma la formade 32//32105432//54321enlalinea fundamental y |
VIl V | en el movimiento arménico (ver Schenker [1935]1979; Cadwallader y
Gagne 1998; Forte y Gilbert ([1982]-1992). El oyente creara significado
experimentando consciente o inconscientemente la estructura interrumpida en
términos de la metéafora estructural BLOQUEO-LIBERACION EL BLOQUEO (Saslaw
1997-1998).

En el experimento se confrontan fragmentos melddicos con diferentes
reducciones de dichos fragmentos. Una reducciéon musical es entendida como una
simplificacion del nivel de la superficie de la pieza. En cada reduccién algunas
propiedades estructurales se mantienen y otras se pierden.

Se utiliza el paradigma de preparacion (priming) con el objeto de activar un
esquema imagen especifico que se estima que el participante usara en el proceso
de mapeo transdominio para escuchar A en términos de B siendo A la corrientes
de eventos sonoros de la pieza y B los rasgos estructurales destacados en la
reduccion.

Se presume que en la medida en que el esquema imagen activado se
corresponda con la caracteristica estructural puesta de relieve en la reduccion, la
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relacion entre reduccién y fragmento musical sera estimada como mayor en este
caso a diferencia de otras situaciones de apareamiento entre reduccion y
fragmento en que el esquema imagen no es correspondiente.

Cuando decimos que el rasgo particular puesto de relieve en la reduccion
esta en la obra musical estamos afirmando que cuando escuchamos musical
escuchamos la pieza en términos de todas las reducciones. La idea principal es
que cada uno de los primings activa un determinado esquema imagen que a su
vez conduce al oyente a pensar mas en términos de dicho rasgo estructural que
en términos de los otros. En consecuencia, mediante el proceso de mapeo
transdominio los participantes tenderdn a machear mas alto la reduccién que
connota el rasgo estructural que correlaciona con el esquema imagen que fue
activado por el priming.

Hipotesis general: la conduccion vocal subyacente es entendida en
términos de alguna metafora estructural.

Hipotesis especifica del experimento: la conduccion vocal subyacente de la
estructura interrumpida es entendida en términos de la submetafora de la
metafora de Fuerza denominada Blogueo-Liberacién del blogueo.

Prediccion

Cuando un esquema imagen de Blogueo-liberacion del blogueo es activado con
una imagen visual los participantes estimaran mas alto la correspondencia entre
la reduccion de voice leading de estructura interrumpida y el fragmento musical;
cuando la misma reduccién es primeada con otra imagen visual que se estima
gue no active dicho esquema imagen la asociacion entre reduccién y fragmento
seréa estimada mas baja.

Método

Estimulos

i) animaciones gque son representaciones neutras de los rasgos principales
de los esquemas imagen se usan como imagines activantes (P): P1)
imagen activante: Pelota ejerciendo fuerza en una determinada direccion
gue enfrenta un obstaculo que bloquea dicha accion para luego tratar de
superarlo y finalmente lograrlo. Esta imagen visual activaria el esquema
imagen Bloqueo-liberacion del bloqueo; P2) Imagenes no activantes:
Pelota moviéndose alternativamente de arriba hacia abajo y viceversa;
pelota destellando a diferentes intervalos temporales. Estas imagines
visual no activarian el esquema imagen Bloqueo-liberacién del blogueo.

i) 9 fragmentos musicales seleccionados de la literatura de musical
académica occidental del periodo clasico-romantico que constituyen
ejemplos de estructuras interrumpidas se usaron como estimulos.

iii) reducciones musicales (R) que ponen de relieve diferentes atributos
estructurales fueron compuestas para cada fragmento: R1) reduccion de
estructura subyacente interrumpida; R2) otras reducciones, de contorno
melddico, de ritmo.
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Diserio experimental

Cada estimulo se organizo del siguiente modo:

P (Imagen visual) — M (fragmento Musical) — R (reduccion musical) — Sefial
Sonora de atencion —Tiempo para responder.

El test contiene 63 ejemplos, formados por combinaciones de los 9
fragmentos musicales fragmentos de acuerdo a la correspondencia relativa entre
priming visual y reduccion. La relacion entre priming y reduccion dio por resultado
las siguientes combinaciones del disefio experimental:

e Acuerdo entre priming y reduccién: P1 — R1 (9 ejemplos); P2 — R2 (9
ejemplos);

e No acuerdo entre priming y reduccion: P1-R2 (18 ejemplos); P2—R1 (18
ejemplos).

9 reducciones foil se incluyeron para incentivar la atencién sostenida al
despliegue de cada reduccion con el objeto de producir la respuesta de bondad
de ajuste. Los ejemplos fueron aleatorizados de tal modo que cada participante
escucho un orden diferente de presentacion.

Aparatos
El experimento se ejecuto utilizando el software DRT de Empirisoft Co.

Sujetos

31 musicos profesionales, edad promedio de 29 anos, experiencia musical
promedio de 16 anos, participaron como voluntarios en el experimento.

Procedimiento

En la primera parte los sujetos completaron una sesién de preparacion en la que
recibieron una tutoria conteniendo informacion acerca de la organizacion de la
tarea experimental y practica de la misma. También se les proporcion informacién
acerca del concepto de reduccion musical como es entendido en este
experimento. Se les indico que se esperaba que realizaran una tarea de bondad
de ajuste que consistia en relacionar fragmentos con sus reducciones musicales.
Las imagenes visuales fueron descriptas como separadores de los ejemplos
musicales cumpliendo la funciéon de que el participante se concentrara en la
musica que seguia, pero a las cuales no obstante debia prestar mucha atencion.

La instruccidn final acerca de la tarea requeria que el sujeto procediera en
el siguiente orden: i) prestar atencion a la imagen visual, ii) escuchar el fragmento
musical, iii) escuchar la reducciéon musical, iv) al escuchar la sefial Sonora
presionar la tecla si para decir si la reduccion se corresponde o la tecla no para
decir que la reduccién no se corresponde con el fragmento musical y v) y luego
apretar una tecla numérica para decir cuan seguro esta de la respuesta usando
una escala de 9 puntos que va desde 1 inseguro hasta 9 seguro.

Los sujetos fueron testeados en dos sesiones experimentales en forma
individual.
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Resultados

Las respuestas de bondad de ajuste fueron convertidas a una escala de 18
grados que iba de 1 No corresponde a 18 corresponde. Se obtuvieron las medias
de las respuestas a las diferentes combinaciones de priming-reduccion.

Para ver si los sujetos entendian la estructura interrumpida en términos de
la metafora Bloqueo liberacién del bloqueo debiamos comparar dos grupos de
respuestas:

1) Reduccién de Voice Leading — Imagen visual de Bloqueo
2) Reduccion de Voice Leading — Diferente Imagen Visual (Arriba abajo;
beats intermitentes).

Sin embargo, si se encontraban diferencias entre dichos grupos de
respuestas se podria pensar que las mismas no eran el producto de la asociaciéon
entre priming y reduccion sino simplemente que se debian a un efecto solo del
priming. En otras palabras, las diferencias podrian reflejar el efecto de priming per
se. Entonces se hizo necesario tener un grupo de control con el cual contrastar
los primings diferentes con otra reduccion. Si en este grupo de control no se
encontraban diferencias entre los dos tipos de priming entonces seria posible
decir que las diferencias encontradas en los grupos anteriores eran debidas a la
asociacion entre priming y reduccion y no al efecto solo del priming. En
consecuencia, se compararon las medias par alas cuatro combinaciones de
priming reduccion (ver arriba en disefio experimental). Podemos observar los
resultados en el grafico de abajo:

12,5

12,0

11,5 A

11,0 A1

10,5 A

Priming

10,0 A
_8 - Blogueo
3
= 9,5 | - No Bloqueo

C Vocal No C Vocal
Reduccion

Figura 1. Medias de las respuestas de los sujetos a las cuatro combinaciones de
priming (Bloqueo /No Bloqueo) y reduccién (conduccion vocal subyacente [UVL]/ No
conduccién vocal subyacente [No UVL]).

Se compararon las medias realizando una prueba de Anova de medias
repetidas con 9 fragmentos Musicales x 2 reducciones musicales (reduccion de
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Voice leading reduccién — otras reducciones) x 2 imagenes Visuales (imagen
Activante-imagen No activante) como factores.

El Factor imagen Visual no resulto significativo, indicando que los
resultados no se deben a su solo efecto. El Factor reduccion Musical fue
significativo (F, 30,=14.947; p<.001). Este resultado podria ser informativo de
diferencias potenciales en la apreciacion por parte de los sujetos del nivel de
composicionalidad de las diferentes reducciones.

El resultado mas importante para nuestros propésitos fue que la
interaccion entre reduccion e imagen visual fue significativa (F, 3,,=7.608; p<.01).

Los resultados confirman la prediccion: cuando los sujetos son activados con la
imagen de Bloqueo estiman la asociacion entre fragmento musical y reduccion de
voice leading mas alta y a la inversa cuando son activados con una imagen
diferente estiman la asociacién entre ambos componentes como mas baja.

Discusion

Los resultados brindan soporte a la hipotesis general que el pensamiento
metafdrico modela la experiencia musical, en particular que el oyente experimenta
la estructura subyacente interrumpida de composiciones tonales en términos
metaforicos. Una vez que el esquema imagen ha sido activado, el proceso de
mapeo transdominio tiene lugar y el sujeto lo usa para escuchar A en términos de
B, siendo A la corriente de eventos de la pieza y B en este caso la conduccion
vocal subyacente de la estructura interrumpida que es puesta de relieve por la
reduccion musical. En la medida que el esquema imagen se corresponde con el
rasgo estructural caracteristico de la reduccidon su correspondencia con el
fragmento musical es estimada mas alta.

Entonces, las metéforas estructurales no son usadas solamente como
constructos lingliisticos sino también como modelos internalizados de
procesamiento cognitivo que los oyentes activan durante la experiencia de
atencion a aspectos de la estructura subyacente musical. Las metéaforas
estructurales estan basadas en correlaciones sistematicas en el interior de
nuestra experiencia. Influyen el modo en que asignamos significado a nuestras
acciones. Poseen propiedades que forman gestalts, esto es grupos de rasgos que
operan como totalidades, o dicho de otra manera, como estructuras unitarias que
pueden ser entendidas como correspondencias de uno en varios. Adscriben a la
naturaleza prototipica del conocimiento, operando como puntos de referencia
cognitivos. Son aplicadas autométicamente y regularmente para evaluar aspectos
de la realidad.

La coherencia estructural entendida como una experiencia de naturaleza
metafdrica ocurre cuando una persona es capaz de superponer una estructura
multidimensional de eventos y o propiedades de un objeto a la estructura que se
corresponde con otro objeto. In el caso de la estructura musical, la coherencia
tonal ocurre si el oyente es capaz de categorizar sonidos en términos de rasgos
estructurales. Nuestros resultados soportan esta presuncion.

El enfoque de Lakoff y Johnson (1980) relativo al analisis del conocimiento
metaférico como un facto que modela nuestra experiencia soporta entonces
hipotesis de la experiencia de la estructura musical en términos metaforicos. Si las
teorias relativas a los principios de la estructura musical son Utiles para explicar
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ciertos fendmenos de la cognicion musical entonces es la tarea de la psicologia
de la musica derivar formulaciones que se tornen demostrables mediante la
experimentacion. La estructura subyacente es un constructo imaginativo que
reporta valor descriptivo y merece ser indagado en profundidad. El objetivo de la
presente investigacion intento cubrir este propdsito. Si la musica, en palabra de |.
Cross (2004) es en esencia u dominio que corporiza, sincroniza e Intencionaliza el
sonido en accién, es una fructifera avenida de investigacion la indagacion de las
relaciones entre aquellos aspectos que comprometen la experiencia corporeizada
en la préctica musical como un factor que active la imaginacién. Es también
destacable que en la idea seminal de Schenker acerca de la estructura musical
como un organismo, es desarrollada en sus escritos de la estructura subyacente
mediante el uso de numerosas metaforas conceptuales incluyendo la metafora de
Fuerza, que gesteada en este experimento, esta escondido el enfoque
experiencialista de la cognicién musical corporeizada.
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