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Resumen

Basados en la discusion tedrica de la experiencia musical en torno a la perspectiva ego-moving y time-
moving de la metafora del TIEMPO COMO MOVIMIENTO (Martinez y Jacquier, 2013), se intenta trasladar la
experiencia del ‘movimiento en la musica’ como cognicion metafdrica a un quale fisico. El objetivo del trabajo
es analizar los cambios de direccion del movimiento fisico del cuerpo durante la audicion musical, siguiendo
las perspectivas mencionadas anteriormente, y relacionar los hallazgos con caracteristicas estructurales y
dinamicas de la musica. Los resultados, relativos a una de las piezas musicales del test, muestran que el
perfil de energia-arousal, para diferentes segmentaciones propuestas de la obra, da cuenta de la experiencia
enactiva de la tension tonal como se encuentra explicada en trabajos tedricos y psicolégicos en cognicion
musical. La tension musical, en términos de la cantidad de cambios de direccion del movimiento fisico,
podria ser el resultado de la imaginacion enactiva del movimiento dirigido a una meta, la cadencia final de la
pieza. Entonces, las perspectivas ego-moving y time-moving parecen emerger de la experiencia momento-a-
momento, dando cuenta de una dimension cognitivo-semantica de la experiencia musical, que requiere
seguir siendo investigada.

Resumo

Com base na discusséao tedrica da perspectiva da experiéncia musical em torno das perspectivas ego-moving
e time-moving da metafora do TEMPO COMO MOVIMENTO (Martinez e Jacquier, 2013), tentaram traduzir a
experiéncia de ' movimento na musica' como cognicdo metaférica para um quale fisico. O objetivo deste
trabalho é analisar as mudancas na direcdo do movimento fisico do corpo durante a audicdo musical,
seguindo as perspectivas acima mencionadas, e relacionar os resultados com as caracteristicas estruturais e
dindmicas da musica. Os resultados, relativos a uma das faixas do teste, mostram que o perfil de energia-
arousal, para diferentes propostas de segmentacdo da musica, percebe a experiéncia enativa de tensdo
tonal, como é explicado em trabalhos tedricos e psicoldgicos de cognicdo musical. A tensdo musical, em
termos do numero de mudancgas de direcdo do movimento fisico, pode ser o resultado da imaginacdo enativa
do movimento goal-directed, o momento final da musica. Em seguida, as perspectivas ego-moving e time-
moving parecem emergir da experiéncia momento-a- momento, comta para a dimensédo cognitiva-semantica
da experiéncia musical, o que requer mais pesquisas.

Abstract

Based on the analysis of ego-moving and time-moving perspectives related to the conceptual metaphor TIME
AS MOTION -as investigated in Cognitive Linguistics- and its implications to the theoretical discussion of
musical experience as metaphorical cognition (Martinez y Jacquier, 2013) in this paper we transfer the
metaphorization of movement in music to a physical quale. The aims of this paper are (i) to analyze the
quantity of changes in direction of physical body movement during music listening, according to the above-
mentioned metaphorical perspectives; and (ii) to relate experimental data with structural and dynamic
features of music. Experimental results show that the profile of energy-arousal —according to different
segmentations of the musical phrases of the Prelude- account for the enactive experience of tonal tension as
explained by some theoretical and psychological approaches of music cognition. Musical tension (in terms of
the quantity of changes of direction in physical motion) would be the result of the enacted imagination of
directed motion to a goal that traverses the boundary between the antecedent and the consequent phrases
in order to reach the climax and finally arrive to the final cadence. Thus, ego moving and/or time moving
perspectives seem to emerge from the moment-by-moment enactive experience, accounting for a cognitive-
semantic dimension of music experience that deserves further investigation.
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Fundamentacion

En base a la Teoria de la Metafora, que postula
que ciertas estructuras conceptuales de
dominios basados en la experiencia colaboran
en la estructuracion del conocimiento en
dominios mas abstractos (Lakoff y Johnson,
1980), se desarrollaron estudios acerca del
vinculo experiencial entre el lenguaje temporal
y el espacial. Boroditsky y Ramscar (2002)
hallaron que ante una pregunta temporalmente
ambigua, los sujetos responden segun su
conceptualizacion del tiempo de acuerdo a una
perspectiva (i) ego-moving, donde se piensan
moviéndose hacia adelante en su propia
direccién de movimiento, o (ii) time-moving,
en la que el tiempo se acerca hacia ellos. Otra
serie de experimentos (Matlock, Ramscar y
Boroditsky, 2005) permitido concluir que tanto
el movimiento ficcional como el movimiento
real, es decir, la experiencia dinamica del
movimiento (movimiento en el espacio),
influyen en como entendemos el tiempo. Al
referirse a la musica, los oyentes suelen
emplear ambas perspectivas (ver Martinez y
Jacquier, 2013). Ese hablar metafdrico se ubica
en una dimensidon declarativa, metafisica, esto
es, soportada por un quale de la dimension
fisica de la experiencia. A dicha experiencia
fisica nos remitiremos, tratando de activarla
desde la experiencia declarativa. Este trabajo
permitird aportar evidencia empirica al estudio
de la experiencia temporal de la musica desde
la teoria de la metafora, particularmente de la
musica entendida como movimiento en el
tiempo que va o viene.

Objetivos

En este estudio empirico se trata de trasladar
la experiencia del ‘movimiento en la musica’ a
un quale fisico, con el objeto de analizar en
una tarea que implica el uso de movimiento
fisico del cuerpo durante la audiciéon musical, la
experiencia de la musica como movimiento en
el espacio, siguiendo las perspectivas ego-
moving y time-moving de la metafora del
TIEMPO COMO MOVIMIENTO estudiadas en el ambito
linglistico. Particularmente, se busca evidencia
en la cantidad de cambios de direccion del
movimiento fisico. Asimismo, se intenta
relacionar los hallazgos con caracteristicas
estructurales y dinamicas de la musica.

Martinez, Jacquier y Ronchetti

Método

Participantes

Participaron de la prueba 14 adolescentes (6
varones y 8 mujeres) de 4 Afio de la Escuela
Media, estudiantes iniciales de musica,
familiarizados con el estilo de las piezas
empleadas en el test.

Estimulos

Para el desarrollo de la prueba se usaron dos
obras musicales para piano del Romanticismo,
el Preludio en Mi menor Op. 28 N9 4 de F.
Chopin (en la interpretacion de Martha
Argerich) y la Romanza sin Palabras Op. 30 N©°
3 de F. Mendelssohn (en la interpretaciéon de
Ilse von Alpenheim). El presente trabajo se
circunscribe a los resultados correspondientes
a la audicion de la obra de Chopin; por lo
tanto, el analisis musical remite Unicamente a
dicha obra.

El Preludio Op. 28 N©° 4 presenta una
estructura de forma periodo conformada por
dos grandes frases que funcionan como
antecedente-consecuente (ver la partitura en la
figura 1). Luego de la suspensiéon en el V de
superficie en el final del antecedente, la
recurrencia de la melodia del antecedente al
comienzo del consecuente sugiere una
interrupcion en el nivel de la estructura
subyacente del tipo I-V // I-V-I en la armonia y
5-4-3-2 // 5-4-3-2-1 en la linea melddica
estructural descendente (Schenker, [1935]-
1979) aunque un analisis de la conduccién
vocal muestra que en el descenso estructural
de dicha melodia falta el Sol entre el La y el
Fa#, siendo el Sol conducido pero en el
movimiento hacia la voz interior de la textura y
resuelto recién por el bajo una vez comenzado
el consecuente, lo que resulta -mas que en la
ocurrencia de una interrupcién genuina- en una
interrupcion sugerida (ver figura 2).

La asimetria de longitud entre frases, tipica en
estas obras, es en el Op. 28 N° 4 apenas
sugerida por la extension del consecuente en
s6lo un compds mas (trece) con respecto al
antecedente (doce), que Chopin utiliza para
enfatizar la resolucién cadencial. El contraste
fundamental que presenta el consecuente en
relacion al antecedente no reside precisamente
en su extension sino en el incremento de la
densidad estructural que este presenta. Dicho
incremento estd dado por la aceleracion del
ritmo armdnico y el movimiento de la linea del
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Figura 1: Transcripcion de la partitura del Preludio en Mi menor Op. 28 N° 4 de F. Chopin.
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Figura 2: Analisis de conduccion vocal del Preludio OP. 28 N°4 de Chopin. La doble barra separa el
antecedente y el consecuente. El SI de la melodia estructural se prolonga a caballo de la barra divisoria hasta
descender al MI. Se observan: (i) un movimiento hacia la voz interior en el antecedente (cc. 9-13) y (ii) un
movimiento de transferencia de registro hacia la voz inferior en el consecuente (cc. 20-21). Ambos
movimientos brindan sentido de direccion al descenso estructural (adaptado de Schachter, 1994, p. 167).

ANTECEDENTE

CONSECLENTE

7 (expandidol 4

Figura 3: Analisis de la reduccion duracional de la conduccién vocal del Preludio Op. 28 N° 4 de Chopin. Los
nameros de compases indican en el antecedente y en el consecuente la segmentacion en unidades cada
cuatro compases, excepto por la ultima unidad que contiene cinco. La armonia aparece indicada en nimeros
romanos por debajo del cifrado de conduccién vocal (adaptado de Schachter, 1994, pp. 166-167).

bajo: en el antecedente, la trayectoria de Sol a
Do ocupa nueve compases; la misma
trayectoria se realiza en cuatro en el
consecuente. En igual grado de importancia se
ubica el incremento en el rango expresivo y
emocional del consecuente: se amplia el
registro (Si, la nota mas grave del antecedente
en el movimiento del bajo -compas 10-, es
duplicada en distancia hacia el registro graveen
el compas 17 -quinto del consecuente-. El
arribo al V estructural es otra sefia a destacar:
en el antecedente ocurre en los dos ultimos

Martinez, Jacquier y Ronchetti

compases (10 a 12) en tanto que en el
consecuente se produce anticipadamente
cuando faltan todavia siete compases para
concluir. De lo cual se sigue que el alcance del
stretto indicado por el compositor en el compas
16 no se reduce a una solicitud de indole
performativa sino que estd embebido en la
composicion misma (Schachter, 1994), rasgo
este que implica no sélo la toma de decisiones
interpretativas sino que supone asimismo la
probabilidad de incidir en la experiencia
receptiva de la obra. La direccién general de la
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superficie melddica despliega un contorno
continuamente descendente, construido sobre
un motivo de bordadura superior completa (Si-
Do-Si) o incompleta (Do- Si) que va
recorriendo el espacio tonal desde la nota
inicial Si (la dominante) hasta el Fa# en el
antecedente, para retomar a partir de Si el
descenso en el consecuente hasta alcanzar
finalmente el Mi (ver figura 3).

La bordadura integra también aspectos de la
construcciéon  estructural en los niveles
subyacentes. En la superficie melddica, el
descenso cromatico secuencial es interrumpido
solo en algunos lugares estratégicos de la
obra; en dichos puntos la melodia aumenta en
densidad cronomeétrica, irregularidad ritmica,
ampliacion de registro y variedad intervalica,
otorgandole un caracter improvisatorio que por
otro lado es uno de los rasgos tipicos de los
preludios en general y de la serie del Op. 28 N©°
4 en particular (Schachter, 1994). El fragmento
mas saliente se produce en los compases 16 a
18, que constituye el punto culminante de la
trayectoria de construccién de la direccién
tonal. A partir de alli comienza el proceso de
recesion que da lugar a la finalizacidon de la
obra mediante el descenso de las ultimas dos
notas de la linea estructural (Fa#-Mi). Un lugar
importante en esta Ultima parte de la pieza se
localiza en el compas 23 donde el movimiento
se interrumpe por un lapso de mas de medio
compas en silencio, luego de lo cual tiene lugar
la cadencia final. Dos tipos diferentes de
segmentacion de la superficie del preludio
pueden obtenerse mediante las reducciones de
duracion 'y de conduccién vocal. La
segmentacion basada en la reduccidon
duracional genera seis segmentos que
corresponden respectivamente a los compases
1-4, 5-8, 9-12, 13-16, 17-20 y 21-25, en tanto
gue la segmentacion basada en la conduccién
vocal resulta en <cinco segmentos que
corresponden aproximadamente a los
compases 1-8, 9-12, 12 (levare del ultimo
tiempo)-16 (ler tiempo), 16 (segundo
tiempo)-20 y 21-25 (ver analisis de
resultados). Es en el contraste entre la
segmentacion mas simétrica (tres unidades
para el antecedente y tres para el
consecuente) que brinda la reduccién
duracional y la asimetria resultante de la
segmentacion de la conduccién vocal (dos
unidades, una larga y otra mas corta en el
antecedente y tres unidades en el
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consecuente) que emerge el conflicto entre el
componente armonico y el contrapuntistico. En
el antecedente, el movimiento armoénico de
superficie del encadenamiento de acordes en 6
contrasta con el movimiento mas lento en el
descenso de la melodia estructural y genera
una tensidon entre la marcha armonica y la
conduccién de las voces que se inicia en la
marcha desde el I hasta la llegada al IV
(compas 9) antes de arribar al V en la
interrupcion. Esta tension aumenta en el
consecuente debido a la aceleracién arriba
seflalada; solo se mantienen relativamente
estables los puntos de partida y de llegada (I y
IV) en el movimiento hacia el V. Es en el
componente contrapuntistico de la conduccion
vocal entonces donde emerge la tensién en la
direccion tonal de esta obra. Por lo tanto, el
preludio presenta una relacion asimétrica entre
el espacio, el tiempo y el movimiento
recorridos, que lo convierte en un estimulo
interesante para indagar el modo en que se
metaforiza la dimension temporal durante la
experiencia enactiva de la escucha musical.

La figura 4 representa la onda sonora
correspondiente a la versidn escuchada del
Preludio, en la que se aprecia la linea temporal
como también los numeros de compas de
acuerdo a la partitura de la pieza (figura 1).

Aparatos

Se realizd una aplicacion Matlab capaz de
censar el movimiento de un joystick (modelo
“Logitech Attack 3”) durante la audicion de
cada pieza musical, a una tasa de 10 muestras
por segundo. Por cada censo se almacend la
posicion X (derecha-izquierda) y la posicién Y
(adelante-atras) del joystick. La figura 5
grafica la captura de movimiento en ambos
ejes realizado por Sujeto 1 para la audicion de
la pieza de Chopin.

Procedimiento

Para la primera audicion de la primera pieza, la
consigna dada a los sujetos fue

“La musica que vas a escuchar ahora
pertenece al comienzo de un film que relata la
vida de un musico del siglo XIX. Mientras
escuchds, imaginate la escena: se ve una
toma aérea que recorre un lugar (una ciudad,
un paisaje). Por momentos llaman la atencién
particularidades de ese lugar.”
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Figura 4: Onda sonora correspondiente a la version escuchada del Preludio de Chopin. Los niimeros superiores
(negro) indican el tiempo, y los nimeros inferiores (naranja) indican los compases.
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Figura 5: Grafico superior: captura del movimiento del joystick realizada por el Sujeto 1. En el eje X (linea
azul): 1=tope a la derecha y -1=tope a la izquierda; en el eje Y (linea roja): 1=tope hacia adelante y -1=tope
hacia atras. Grafico inferior: onda sonora de la interpretacion del Preludio de Chopin. En ambos graficos, el eje
horizontal corresponde al tiempo.

Para las audiciones posteriores, la consigna fue

“¢Como podrias, moviendo el joystick,
describir lo que te imaginds de la escena
mientras escuchas la musica?”

Martinez, Jacquier y Ronchetti

Se indicaba a los sujetos realizar al menos una
audicion de familiarizacién y prueba moviendo
el joystick; luego, cuando ellos lo indicaran, la
respuesta (el movimiento del joystick) seria
registrada.
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Finalmente, se realizé una entrevista breve que
se iniciaba con la solicitud de explicar y
describir con palabras cémo se vinculaba el
movimiento realizado con la musica y con la
escena imaginada.

Todo el procedimiento se repiti6 con la
segunda pieza, indicando en la consigna de la
primera audicion que se trataba de “... un film
qgue relata la vida de otro musico...”.

Diseiho

Inicialmente, la tematica sobre la comprension
del tiempo como movimiento fue presentada
grupalmente en dos sesiones. Se explicd que,
siendo la musica un arte temporal, también
puede ser comprendida e imaginada como
movimiento en el espacio, y se presentaron

ejemplos de descripciones verbales sobre el
analisis de una pieza musical.

El test fue aplicado en encuentros posteriores
individuales. El orden de las piezas fue
aleatorio. El  movimiento del joystick
correspondiente a la segunda tarea fue
registrado respecto de todas las audiciones,
fueran los movimientos de familiarizacion o los
que los sujetos indicaban para registrar.

La prueba tuvo una duraciéon entre 25 y35
minutos.

Resultados

Se analizaron los datos relativos a la posicion X
e Y del joystick con el objeto de detectar los
cambios en la direccion que realizaron los
sujetos experimentales como punto de partida
para el analisis del movimiento en relacién a la
metafora del TIEMPO COMO MOVIMIENTO.

Para ello, se utilizd la libreria MIRToolbox
(Lartillot y Toiviainen, 2007) que permite
detectar los cambios direccionales evaluando
cada eje de movimiento como una funcién
continua de una dimension, es decir, una
sucesion de numeros reales censados a
intervalos regulares. Al observarse que cada
sujeto experimental utiliza de modo diferente
el joystick empleado para la prueba, es decir,
algunos abarcan todo el rango disponible,
mientras que otros so6lo una porcion, los
resultados se normalizaron: los valores
obtenidos para cada sujeto fueron escalados en
el rango (-1,1). Luego de la normalizacion, se
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realizé un analisis de los cambios de direccién
efectuados por cada sujeto. Considerando un
rango de 2 puntos (entre 1 y -1), se detectaron
como cambio de direccion, entre tomas
consecutivas, aquellos cambios de signo que
superaban un umbral del 5% del rango total
disponible. Detectados los cambios, se
discrimind entre “picos” y “valles” dependiendo
el cambio de direccién realizado: de derecha a
izquierda y viceversa (Eje X) y de adelante
hacia atrads y viceversa (Eje Y). En la parte
superior de la figura 6, se pueden apreciar los
cambios de direccién del movimiento sobre el
eje X, es decir, el movimiento hacia la derecha
que cambia hacia la izquierda (picos), vy
viceversa (valles); y en la parte inferior, se
observan los cambios sobre el eje Y, es decir,
los movimientos hacia adelante, alejandose del
propio cuerpo, que cambian hacia atras,
acercandose al propio cuerpo (picos), Yy
viceversa (valles).

Se analizd la distribucion de los cambios de
movimiento (picos 'y valles tomados
conjuntamente) calculando las frecuencias de
acuerdo a tres tipos de segmentacién de la
pieza musical. En primer lugar, se tomd como
referencia la segmentacion basada en la
reducciéon de duraciones propuesta por
Schachter (1994) (ver analisis del estimulo,
arriba), en la que se identifican seis partes:

Parte 1: cc. 1-4 (0 a 20 segundos).
Parte 2: cc. 5-8 (20 a 36 segundos).
Parte 3: cc. 9-12 (36 a 55 segundos).
Parte 4: cc. 13-16 (55 a 69 segundos).
Parte 5: cc. 17-20 (69 a 85 segundos).
Parte 6: cc. 21-25 (85 a 112 segundos).

Para analizar la significatividad de las
diferencias entre picos y valles para los
diferentes segmentos de la obra se calculé un
chi cuadrado para el Eje X y otro para el Eje Y,
contra una hipotesis nula de ausencia de
diferencias, arrojando una significatividad de
p<0,001 y p<0,005 ©para cada Eje,
respectivamente. Ello indica diferencias
significativas en la cantidad de cambios de
movimiento para cada segmento tanto entre
los movimientos derecha-izquierda (Eje X)
como entre los movimientos adelante-atras
(Eje Y). En la figura 7 se presentan las
frecuencias de cambios de movimiento en el
eje X y en el Eje Y.
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Figura 6: Grafico del “Eje X” (arriba): el eje vertical indica la posicion del joystick, es decir, derecha (0a 1) e

izquierda (0 a -1), y el eje horizontal indica el tiempo (segundos). Grafico del “Eje Y” (abajo): el eje vertical

indica la posicion del joystick, es decir, adelante (0 a 1) y atras (0 a -1), y el eje horizontal indica el tiempo
(segundos).
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Figura 7: Segmentacion en 6 partes basada en la reduccion de duraciones. Frecuencia de cambios de
direccion: Eje X (derecha-izquierda): columnas azules; Eje Y (adelante-atras): columnas rojas.
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En segundo lugar, se tomé como referencia la
segmentacion basada en la conduccién vocal
propuesta por Schachter (1994), en la que
pueden evidenciarse cinco partes:

e Parte 1: cc. 1-8 (0 a 36 segundos).

e Parte 2: cc. 9-12 (fa#) (36 a 53 segundos).

e Parte 3: cc. 12 (levare)-16 (1° tiempo) (53
a 67 segundos).

e Parte 4: cc. 16 (2° tiempo)-20 (67 a 85
segundos).

e Parte 5: cc. 21-25 (85 a 112 segundos).

Se calculdé un chi cuadrado que arrojé una
significatividad de p<0,001 para ambos ejes,
indicando diferencias significativas en Ia
cantidad de cambios de movimiento para cada
segmento, tanto en los movimientos derecha-
izquierda como en los movimientos adelante-
atrads. En la figura 8 se pueden observar las
frecuencias de cambios de movimiento en el
eje X (columnas azules) y en el Eje Y
(columnas rojas).

En tercer lugar, se evalud la densidad de los
cambios de direccidn en cada momento de las
piezas musicales a partir de la observacion
visual de los graficos de la figura 6 y del

analisis, estableciéndose una segmentacion de
la pieza musical en cuatro partes (ver figura
9):

e Parte 1: cc. 1-7 (0 a 33 segundos).
e Parte 2: cc. 8-13 (33 a 60 segundos).
e Parte 3: cc. 14-20 (60 a 85 segundos).

Parte 4: cc. 21-25 (85 a 112 segundos).Se
calculé un chi cuadrado que arrojé una
significatividad de p<0,001 para ambos ejes.
Ello indica que la cantidad de cambios de
movimiento es significativamente diferente
durante cada parte de la obra, tanto entre los
movimientos derecha-izquierda como entre los
movimientos adelante-atras. En la figura 10 se
pueden observar las frecuencias de cambios de
movimiento en el eje X y en el Eje Y.

En las tres segmentaciones (figuras 7, 8 y 10),
se observa que la primera parte presenta mas
cambios de movimiento en el eje Y en tanto
que en el resto siempre se observan mayores
cambios de movimiento en el eje X. En
general, la cantidad de cambios de direccién
aumenta hacia la antelltima parte y en la
ultima disminuye notoriamente.
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Figura 8: Segmentacion en cinco partes basada en la conduccién vocal. Frecuencia de cambios de direccion:
Eje X (derecha-izquierda): columnas azules; Eje Y (adelante-atras): columnas rojas.
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Figura 9: Segmentacion en cuatro partes sobre la distribucion de picos y valles, en el eje X (arriba) y en el eje

Y (abajo).
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Figura 10: Segmentacion en cuatro partes. Frecuencia de cambios de direccion: Eje X (derecha-izquierda):
columnas azules; Eje Y (adelante-atras): columnas rojas.

Martinez, Jacquier y Ronchetti

p. 426 | 2013 | ISSN 2346-8874



Discusion de los resultados y
conclusiones

Los resultados del analisis realizado en este
trabajo indican que (i) los participantes
mostraron sensibilidad al desarrollo temporal
de la forma durante la experiencia enactiva de
la recepcién del Preludio Op. 28 N° 4 de
Chopin; (ii) reaccionaron de modo
significativamente diferente -de acuerdo a la
cantidad de cambios de direccion de
movimiento producidos- en cada segmento
constituyente de la estructura, tanto duracional
como de conducciéon vocal; (iii) la mayor
cantidad de cambios de direccidon coincide con
la parte culminante de la obra, en el stretto
gue comienza en el compas 16; y (iv) a partir
del desvio V-VI que ocurre en el compas 21,
preanunciando el final, disminuyen
sensiblemente la cantidad de cambios de
direccién en el movimiento. Podemos pensar,
entonces, que la tensién tonal reflejada en el
movimiento dirigido a la meta, que atraviesa la
mitad de la pieza para aumentar en el climax
mas cerca del final y luego disminuir en la
resolucion cadencial, puede ser entendida
como una trayectoria, un recorrido que
“atraviesa el camino”.

Particularmente interesante resulta el analisis
del perfil enactivo de acuerdo a la segunda
segmentacion, que corresponde a la
conduccion de las voces (Schachter, 1994) (ver
figura 8). En la figura 8 puede observarse con
claridad una mayor cantidad de actividad en la
parte 1, donde a su vez la mayor frecuencia de
movimientos (de cambios de direccion del
movimiento) corresponde al Eje Y (que podria
interpretarse, entonces, como “avanzando”);
en la parte 2 el nivel de actividad en dicho eje
disminuye, para aumentar, en cambio, en el
Eje X, esto es, expandiendo hacia los costados;
el monto de movimiento se mantiene parejo en
la parte 3 (comienzo del consecuente) vy
aumenta significativamente en la parte 4, para
disminuir nuevamente en la parte 5, la ultima
del preludio. Teniendo en cuenta que la parte 2
es el final del antecedente y que la parte 4
corresponde al punto culminante, el hecho de
que la curva enactiva se mantenga en las
partes 2 y 3 y que recién se incremente en la
parte 4 podria estar indicando que el V de la
interrupcion es experimentado como embebido
en un nivel subsidiario de la estructura
subyacente, siendo en cambio el V estructural
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del punto climatico de la tension tonal (parte 4)
el que refleja el mayor grado de actividad de
movimiento.

Asi, el andlisis de la conducciéon vocal brinda
indicios para interpretar la experiencia enactiva
de la forma como un camino o una trayectoria
tonal de movimiento dirigido que atraviesa el
antecedente y, recorriendo al consecuente, se
dirige hacia el punto climatico alcanzandolo en
las tres cuartas partes de la obra para decaer
hacia el final. Esto puede verse con claridad en
las figuras 9 'y 10, que ilustran,
respectivamente, el perfil de diferencias en
cantidad de cambios de movimiento
observados vy la resultante medida en
frecuencias de cambios.

Recurrir a la partitura y al analisis estructural
para presentar los resultados de datos
provenientes de un estudio basado en la
ejecucion constituye un esfuerzo investigativo
para desarrollar nuevas estrategias de analisis
en cognicién musical corporeizada. En otros
términos, nos interesa vincular algunos
modelos de analisis musical provenientes de la
tradicion musicoldgica clasica en tanto ellos
son el resultado de las intuiciones vy
representaciones imagen-esquematicas de
musicos analistas quienes, en tanto musicos
practicos, vuelcan sus intuiciones e hipdtesis
(esto es, el conocimiento basado en su propia
experiencia) en modelos concretos acerca de la
composicién de una pieza musical. De acuerdo
a ellos, la obra musical es una forma soénica en
movimiento (Leman, 2008) que posee una
complejidad estructural de la que emerge una
superficie con capacidad de generar en nuestra
experiencia como receptores, un movimiento
con sentido de direccion en el tiempo, que
comunica fuerza y dindmica, conceptos estos,
directamente vinculados con la teoria de la
metafora conceptual y la cognicién musical
metaférica (Schenker, 1935; Larson, 2012;
Martinez, 2008). Vemos asi que al relacionar
aspectos de la experiencia corporeizada de la
musica con los presupuestos de algunas teorias
del analisis musical podemos establecer un
nexo entre la musica como texto y una
cualidad mds holistica y sentida de |la
experiencia musical.

Nos detendremos ahora a analizar algunos
aspectos de la tarea de mover el joystick. La
consigna no consistiéo en facilitar al sujeto la
realizacion de movimientos con el joystick que
vincularan su experiencia con la musica en el
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dominio emocional, sino la recepcién
imaginativa de la musica como un recorrido,
una trayectoria en el tiempo. Sin embargo,
identificamos en la respuesta de movimiento
una resultante que guarda similitudes con los
registros de respuesta continua en estudios de
emocion (ver, por ejemplo, Schubert, 2010;
Sloboda y Lehman, 2001) vy por ello
encontramos picos y valles, idas y vueltas
‘locales’ subsumidas en la direccién mas global
del movimiento, el estudio de cuyos datos sera
encarado en trabajos futuros. Es un supuesto
que los pequeinos movimientos de ida y vuelta
son articulaciones cinéticas que reflejan las
diferencias en el arousal que se configura
durante la recepcién musical en la experiencia
temporal de la vitalidad emergente de la forma
soénica (Stern 2010; Martinez, enviado;
Martinez y Pereira Ghiena, en este volumen).

El modo en que el movimiento se enactla esta
fuertemente atravesado por la dinamica de la
tensién: cantidad de movimiento, picos vy
valles, curva de movimiento. El tiempo como
movimiento en la musica no puede ser
desprendido entonces de la idea de Ia
experiencia del tiempo como tensién/emocion.
“Mové el joystick” es una consigna que expresa
una intencién de recorrido que se manifiesta en
la tensién del movimiento; a medida que la
experiencia se desarrolla, el recorrido responde
a la enactivaciéon de una cognicién sentida. Los
pequefios movimientos que son crecimientos y
decrecimientos de la tensidn, pueden reflejar
los componentes de la péntada holistica de los
afectos de la vitalidad tal como los enuncia
Stern (2010): movimiento, tiempo, espacio,
fuerza y direccidon-intencién, integrantes éstos
de una dimension que involucra la semantica
cognitiva.

Quiza el concepto de las formas de la vitalidad
nos brinde el puntapié para caracterizar a las
perspectivas metafdricas de ego-moving vy
time-moving (ver Martinez y Jacquier, 2013).
Sabemos que el movimiento tiene una cualidad
dindmica; quizds no sabemos si es ego-moving
o time-moving, o mejor dicho no podemos
categorizarlo en los términos que se emplean
en los estudios de linglistica cognitiva, pero si
podemos describirlo en términos dindmicos en
vinculaciéon con las diferencias de arousal,
justamente porque los afectos de la vitalidad,
en tanto experiencia sentida, escapan a una
dimensién linglistica. En este punto, nos
encontramos, teorica y experimentalmente,

Martinez, Jacquier y Ronchetti

‘vendo vy viniendo’ desde lo fisico a lo

linglistico y viceversa.

Por todo ello, pareciera que ir y venir tiene dos
dimensiones en la experiencia musical, tal
como las tiene en la vida: por un lado, se
manifiesta en los pequefios vaivenes vividos
momento a momento y, por otro, es la sintesis
de la trayectoria mas general de la experiencia
vivida que se recupera en el gran trazo, en el
camino hacia el logro de metas, en el momento
en que nos detenemos a pensar aqui y ahora
acerca de lo vivido y de lo que toca por vivir.

También podemos pensar que en el
movimiento en prospectiva conviven una
dimension mas local, que se manifiesta

multidireccionalmente de modo natural (como
se trasluce en el registro de los movimientos
realizados por los sujetos) y una dimensién
mas global, que contiene a la perspectiva ego-
moving y time-moving (ir-venir). La dimensién
mas local estaria dando cuenta del perfil de
arousal, tal como se desprende del analisis de
la tasa de cambios de direccién a lo largo del
fragmento. De todos modos, es necesario
seguir pensando como analizar la experiencia
enactiva de la recepcién musical en funcién de
las dos perspectivas de la metafora de la
MUSICA (TIEMPO) COMO MOVIMIENTO. Es decir,
tratar de definir qué es ir y qué es venir en ese
movimiento de los sujetos.

Lo que sabemos hasta ahora es que el
movimiento que realizaron los participantes del
presente estudio no es neutro; es un
emergente de la cognicién sentida en la
musica. Tanto las teorias musicoldégicas como
las teorias de la metafora conceptual utilizan el
lenguaje como emergente linglistico de la
experiencia sonoro-kinética de la musica. En
este estudio iniciamos la indagacion de la
enaccion en la metaforizacion de la experiencia
temporal de la musica y nos posicionamos en
una perspectiva de la cognicion musical
corporeizada intentando establecer un didlogo
entre ambas perspectivas.
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