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CAPITULO 2

LA BASE CORPOREIZADA DEL SIGNIFICADO MUSICAL

Isabel C. Martinez

Sentir, en el mds amplio sentido de lo que

es sentido, sea ello un estimulo sensorial 0 una
tension interna, un doloy, una emocion o un
deseo, es la marca de la mentalidad.
SusannE K. LANGER (1988)

Introduccion

Hasta una época reciente, la psicologia de la musica abordo el
estudio de la experiencia musical orientada por el modelo objeti-
vista de ciencia que predomindé en la tradicién filoséfica de Occi-
dente durante siglos. En el campo musicolégico, bajo la influencia
de este modelo las principales teorias de analisis musical otorgaron
el maximo valor al estudio de las piezas 'musicales y a la partitura
como fuentes primarias de conocimiento. La identificacion de los
atributos estructurales (melédicos, tonales, arménicos, ritmicos,
métricos) que integraban dichas piezas se convirtié en el criterio
prevaleciente para la busqueda de la significacion musical. Por ana-
logia con la importancia otorgada a la contemplacién de la obra
pictorica, la recepcion musical fue un dominio privilegiado de es-
tudio. Fn Ja segunda mitad del siglo pasado el programa de inves-
tigacion de la psicologia cognitiva de la musica, enrglado en la co-
rriente de la ciencia cognitiva clasica (CCC), acometio la tarea de
investigar la realidad cognitiva de constructos de la teoria musical
en experimentos de percepcion musical en el laboratorio, donde
fueron examinadas poblaciones de oyentes occidentales de dife-
rentes edades y experiencia musical; se intent6 también ampliar
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el alcance de dichos conceptos por medio de la realizacion de es-
tudios transculturales. La corriente de la CCC indagé la experien-
cia musical a partir de las categorias tedricas del analisis musical
propias de la musicologia tradicional (Sloboda, 1985; Krumhansl,
1990; Lerdahl y Jackendoff, 1983; véase Hallam et al., 2009, para
una fuente actualizada de esta linea de investigacion en psicolo-
gia de la musica). En esta cosmovision objetivista y solipsista de la
experiencia musical no tuvieron cabida los modos en que esta se
configura en el interior de las prdcticas socioculturales hasta adqui-
rir el estatus de competencia artistica. Tampoco el involucramien-
to activo del cuerpo en la recepcion musical fue considerado una
fuente valida de conocimiento, excepto por la caracterizacion del
oido como 6rgano receptor de informacién transmitida al cerebro,
en el que tiene lugar la realizacion de computos y representaciones
a las que, supuestamente, se accede de forma indirecta a partir de
las respuestas de juicio perceptivo brindadas en el laboratorio por
los participantes.

En la perspectiva experiencialista de la cognicién musical, por
el contrario, se transfiere el eje desde el estudio de la musica como
analisis al de la musica como practica de significado en cuanto acto
social, corporeizado, multimodal e intersubjetivo (Small, 1998). Es
en las ultimas décadas del siglo XX y en los albores del siglo XXI
cuando la psicologia de la masica, motivada por los avances de la
psicobiologia y la neurociencia y por las investigaciones acerca de
la evolucion de la capacidad musical, expande sensiblemente su
horizonte de estudio albergando una perspectiva corporeizada
de la experiencia musical. Al calor del desarrollo de las ciencias
cognitivas de segunda generacion (CC2G), la cognicién musical
corporeizada pone el acento en los modos en que la experiencia
se configura en-la-acciéon. En particular, cuando se intersectan la
psicologia evolucionista, la psicologia del desarrollo y la psicologia
de la musica (Espanol, 2010; Espanol y Shifres, 2009; Malloch y
Trevarthen, 2009; Martinez y Espanol, 2009, Papousek, 1992, 1996;
Stern, 1991; Trehub, 2010; Schéegler y Trevarthen, 2007; Trevar-
then, 1999-2000; Wallin et al., 2000) surge el interés por los modos
en que la musicalidad emerge de los contextos de practica inter-
subjetiva temprana, cambidandose la perspectiva objetivista por una
perspectiva intersubjetiva de la experiencia.

LA BASE CORPOREIZADA DEIL SIGNIFICADO MUSICAL 75

En el ambito de la cognicion corporeizada vy la lingtiistica cogni-
tiva, algunas tendencias que confrontan a la orientacion objetivista
(Lakoft'y Johnson, 1999; Gibbs, 2006) postulan, por un lado, que
la actividad corporal, en interaccion con el ambiente, estructura
nuestra capacidad para organizar las representaciones mentales en
unidades coherentes de significacion y para crear o generar nuevo
orden en los contenidos de nuestra experiencia; y, por otro, que
la corporeidad parece desempenar un rol central en todo lo rela-
tivo a los procesos de comprensién, razonamiento y atribucion de
significado a la experiencia (Lakoff, 1987; Johnson, 1987). En los
procesos de atribucion de significado intervienen unas estructuras
bdsicas, los esquemas-imagen, que se configuran en la cognicion
a partir de la actividad sensorio-motora de nuestros cuerpos en el
ambiente. Por medio de las proyecciones metaféricas realizamos
correspondencias entre un dominio de experiencia mas conocido
—por ejemplo, el de la experiencia sensorio-motora en el dominio
espacial-y otro menos conocido —por ejemplo, el de la experiencia
perceptiva en el dominio de la cognicién musical-, con el fin de
organizar este ultimo (Gibbs, 1994, 2008; Lakoff y Johnson, 1999;
Larson, 2012).

La investigacion acerca del uso de los esquemas-imagen vy las
proyecciones metaféricas es un area de reciente desarrollo en la
cognicion musical. Con relaciéon a esta orientacion, la psicologia
corporeizada de la musica esta interesada en indagar el modo en
que ambos fenémenos intervienen en los procesos de significa-
cion en la musica. Las primeras aproximaciones a esta tematica en
vinculacién con la musica tuvieron Jugar en el campo musicologi-
co, tomando como base la orientacion cognitivista de las CC2G.
Se formularon planteos tedricos de analisis musical utilizando las
estructuras imagen-esquemadticas y las proyecciones metaforicas
como constructos de soporte para las interpretaciones analiticas de
la musica (Saslaw, 1997-1998; Zbikowski, 2002; Larson, 2012; Cox,
2001). Algunos de los presupuestos alli planteados se plasmaron en
hipo6tesis que fueron sometidas a contrastacion empfirica en los pri-
meros estudios experimentales sobre representaciones imagen-es-
quematicas y proyecciones metaforicas realizados en el dominio de
la psicologia de la musica (Larson, 2012; Martinez, 2008a, 2008b,
2008¢).
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Sin embargo, la génesis de los esquemas-imagen en la cognicion
musical es un area de estudio practicamente inexplorada. Intere-
sa aqui abordar, por un lado, el modo en que dichas estructuras
imaginativas se gestan tempranamente en la cognicion y, por otro,
su vinculacion con las formas sentidas de la experiencia. Se estima
que, dado que los esquemas-imagen se configuran a partir de la ac-
cién y de la percepcion en el ambiente, los contextos de intersub-
jetividad temprana ofrecen el escenario propicio para realizar la
exploracion. Al escogerlos como ambitos privilegiados de estudio,
se define el alcance del concepto accion y percepcion en el ambiente po-
niendo el foco en el andlisis de la interaccion entre subjetividades,
porque se supone que al observar los intercambios entre adultos
y bebés que ocurren tempranamente en el desarrollo se hallaran
indicios de la presencia de dichas estructuras.

En los encuentros tempranos entre adultos y bebés tienen lu-
gar fenémenos de comunalidad que involucran acciones entre los
participantes, a los que se ha denominado genéricamente musica-
lidad comunicativa (Malloch y Trevarthen, 2009). La marca que los
caracteriza es la experimentacion de modos de estar juntos com-
partiendo el tiempo. El movimiento corporal y el sonido se ponen
de manifiesto en los acoplamientos que ocurren entre los gestos
sonoros y motrices de los participantes. En estos encuentros los
adultos frecuentemente ofrecen a los bebés performances multimo-
dales, con el propésito de concitar su atencion e invitarlos a “ingre-
sar” como participes activos. Estas se organizan en formas expre-
sivas (visual-sonoro-kinético-tictiles) que contienen un alto grado
de redundancia en la simultaneidad de las modalidades expresivas
involucradas (Shifres, 2008; Martinez, 2008b; Espaniol, 2007, 2010,
capitulo 4 de este libro). Estas caracteristicas de los contextos de
intersubjetividad temprana ofrecen las condiciones de posibilidad
para la emergencia de las estructuras imagen-esquematicas en la
cognicién musical.

En este trabajo se desarrolla primero la idea de musica como
experiencia corporeizada y sentida, y se establecen conexiones en-
tre estas dos caracteristicas de la experiencia musical y el modo en
que ambas se encuentran presentes en los contextos de musicali-
dad comunicativa temprana. De este modo, quedan definidos los
contextos en los que, se considera, emergen las estructuras imagen-
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esquemadticas. Se presenta luego el marco teérico de los esquemas-
imagen, y a continuacion se desarrollan tres andalisis de escenas de
intersubjetividad temprana en las que se identifica la presencia
de dos esquemas-imagen bdsicos, de los que se derivan conclusio-
nes acerca del estudio de la cognicion imaginativa en la temprana
infancia. El itinerario finaliza estableciendo un puente entre la
cognicién imaginativa temprana y el pensamiento metaférico que
tiene lugar en la cognicion musical en la vida adulta.

La musica como experiencia corporeizada y sentida

La cognicién musical corporeizada integra, en el estudio de la
experiencia musical, el analisis de los modos en que el sonido y el
movimiento resuenan en el complejo cuerpo-mente, tanto en la
ejecucion como en la recepcién musical. Estudios en el campo de
la neurociencia cognitiva (Damasio, 1994, 1999; Gallese y Lakoff,
2005) muestran que la actividad sensorial y motora, junto con la
de las estructuras neuronales especulares, constituye la base de los
modelos mentales del ambiente fisico, incluyendo las emulaciones
y la sincronizacién con los otros en contextos de comunicacion in-
tersubjetiva. Las formas que adopta en nuestra experiencia el des-
pliegue temporal del entramado sonoro-kinético de la musica son
formas corporeizadas, en cuanto resultan de la resonancia conductual
que experimentamos cuando el flujo de sonidos alcanza de modo
directo a nuestro sistema fisioloégico. En otras palabras, al relacio-
narnos de manera directa con la mdsica entramos en resonancia
con la energia fisica sonora (Leman, 2008). El involucramiento se
puede manifestar en la realizacion de movimientos mas o menos
visibles y mds o menos conscientes, que van desde articulaciones
corporales como mover el pie marcando una pulsacion en sincro-
nia temporal con la musica hasta el contagio emocional o la em-
patia, en cuanto experiencias que involucran diferentes niveles de
percatacion consciente y de compromiso con una pieza musical.

Ahora bien, las formas corporeizadas que se encuentran en el
corazon de la practica de significado en la musica estan ubicadas
exactamente en la dimensién afectiva de la experiencia estética de
la musica. A mediados del siglo pasado, la valoracion de dicha di-
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mension constituia una preocupacion para algunos filésofos del
arte, como Susanne Langer. Segtn esta autora, la experiencia es-
tética de la musica tiene una base en la asociacién que se produce
entre esta y el dominio emocional; se materializa en los patrones
sentientes, esto es, en las recurrencias en el fluir de la tensién emo-
tiva, que resultan similares a los modos en que se experimenta el
fluir de la tensién en la musica (Langer, 1988). Son ellos el creci-
miento y la atenuacion, el conflicto y la resolucion, la velocidad y
la detencion, entre otros. Interesa considerarlos aqui porque son
formas dinamicas de la experiencia que recuperan aspectos vitales
que definen la continuidad cognicién-emocion.

El recorrido iniciado por Langer encuentra su punto culminan-
te en la explicacion que brinda Daniel Stern cuando describe los
modos en que la vitalidad se manifiesta en las relaciones intersub-
jetivas tempranas, asi como en la experiencia de las artes tempo-
rales (Stern, 2010). La forma vital es un concepto que alude a la
activacion en la experiencia de las cualidades sentidas durante la
percepcion intermodal de un estimulo temporal. Su planteo se
basa en la idea de que, al igual que lo que acontece con las for-
mas que adopta nuestra experiencia en las relaciones interperso-
nales desde los primeros momentos de Ja vida, la experiencia de
las artes temporales, como la musica y la danza, es el resultado de
una concatenacion de momentos vividos que se materializan en el
complejo formado por el movimiento, el tiempo, la fuerza, el espa-
cioy la direccion/intencion. Estos cinco componentes configuran
en la experiencia contornos holisticos de energia y/o variaciones
en el arousal, a los que denomina formas de la vitalidad. Estos con-
tornos tienen lugar en las diferentes modalidades sensoriales, lo
que constituye un atributo de gran relevancia para el analisis del
pensamiento metaforico en la musica, como se vera mas adelante.
Asi los explica el mismo Stern al describir este fenémeno tal como
ocurre en la vida cotidiana:

Adentrémonos ahora en la descripcion de la “dindmica” de los “pe-
quenios eventos que, durando segundos, constituyen los momentos
psicologicos, interpersonales de nuestra vida: la fuérza, la velocidad y
el flujo de un gesto; la distribucién temporal y el acento de una frase
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hablada o incluso de una palabra; el modo en que uno sonrie repen-
tinamente o el tiempo que lleva producir la sonrisa; la manera en que
cambiamos de posicién en una silla; el momento en que levantamos
las cejas cuando mostramos interés y la duracién de dicha elevacion;
el cambio y la trayectoria de una mirada; la velocidad y turbulencia
de nuestros pensamientos. Estos son ejemplos de las formas dindmi-
cas y de las experiencias dindmicas de la vida cotidiana. La escala es
pequena, pero asi es donde vivimos, y constituye la matriz en la que
experimentamos a los otros y sentimos su vitalidad (Stern, 2010: 6; la
traduccién es nuestra).

En lo que respecta a la recepcioén y a la ejecucion de la mdsica,
durante la audicion de una melodia y a medida que esta transcurre
en el tiempo, la trayectoria de cambio en la energia de la sucesion
de sonidos que la forman configura un perfil dindmico del que
emerge una cualidad vital; nuestro nivel de arousal se pone en jue-
go momento a momento, modificindose de acuerdo con los au-
mentos y disminuciones de las tensiones melédicas, de la fuerzay la
excitacion que provoca la energia fisica de los sonidos sucesivos, de
las relaciones de proximidad temporal entre los eventos sonoros,
con sus aceleraciones y desaceleraciones. Los cambios en la intensi-
dad y en la velocidad de la musica, las acentuaciones y los cambios
de articulacion (legato/ staccato) de los sonidos que realizan los eje-
cutantes, al igual que la forma y la calidad de los movimientos de
los bailarines en la danza, se comunican a los oyentes como formas
que, por un lado, son percibidas transmodalmente y que, por otro,
al ser replicadas en sus aspectos dinamicos por medio de los siste-
mas neuronales especulares, generan expectativas acerca de la evo-
lucién temporal de los eventos que las componen (Stern, 2010).
“[CJuando un gesto o linea musical tiene lugar crea expectaciones
acerca del modo en que dicho evento se resolvera. Se generan im-
plicaciones y con ellas emergen los cambios de arousaly las formas
de la vitalidad” (Stern, 2010: 76; la traduccién es nuestra; véase
también Meyer, 1956).

En cuanto arte temporal, la musica puede entonces experimen-
tarse corporalmente y sentirse emocionalmente como una forma
sonica vital; es la posibilidad de resonar junto con ella, como se dijo

]
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arriba, la que configura en nuestra experiencia patrones o contor-
nos de cambio de la energia que pueden ser descriptos con térmi-
nos relativos al dominio dindmico y cinético tales como emergiendo,
desvaneciéndose, explosivo, creciendo, decreciendo, entre otrps. Las for-
mas de la vitalidad han comenzado a ser estudiadas en la recepcion
intermodal de la musica y la danza (Martinez y Pereira Ghiena,
2011; Shifres et al., 2012).

Es importante destacar que estas formas corporeizadas y emo-
cionalmente sentidas en la experiencia musical se encuentran tam-
bién en los niveles mas primarios de nuestra experiencia de estar
en el mundo (la extensa cita de la pagina anterior da testimonio de
ello), en nuestros encuentros con los otros en contextos de musica-
lidad comunicativa temprana.

La experiencia de estar juntos en el tiempo: corporeidad y
sentimientos compartidos en la musicalidad comunicativa
temprana

Como senalamos en la introduccién, los contextos de inter-
subjetividad temprana ofrecen un ambiente rico en fenémenos
de comunion entre adultos y bebés donde ambos se encuentran
intercambiando. y sincronizando en el tiempo gestos sonoros y
movimientos. La disponibilidad de capacidades tempranas de los
bebés para percibir relaciones intersensoriales y la naturaleza in-
termodal de los intercambios crean condiciones reguladoras de la
vida afectiva. Asi, al igual que lo que ocurre en las experiencias de
recepcion de una performance musical, los eventos sonoro-kinéticos
que integran las performances que los adultos componen frente a'y
con los bebés activan en la experiencia intermodal integrada de
los infantes las cualidades sentidas de las formas o contornos de la
vitalidad (Stern, 1991, 2010).

En el desarrollo ontogenético, mucho antes de que se adquiera
el lenguaje, los modos en que Jos adultos se comunican con los be-
bés, componiendo espontaneamente maneras de estar juntos €n so-
nido y movimiento, adquieren una dimension performativa en cuyo
seno se genera un producto de naturaleza multimodal en intima
relacion con la temporalidad del intercambio. As{ como las formas
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de la vitalidad que caracterizan a la experiencia musical se hallan
en la infancia temprana vinculadas a las situaciones de musicali-
dad comunicativa, es razonable pensar que los esquemas-imagen
que se encuentran en la base de las proyecciones metaforicas en
la cognicion musical adulta estardan presentes en las experiencias
infantiles de musicalidad comunicativa. Aunque en el drea de la
cognicion corporeizada se asume que los esquemas-imagen se con-
figuran en la cognicion a partir de la actividad sensorio-motora
de nuestros cuerpos en el ambiente, se considera que no es preci-
so esperar a que el nino obtenga mediante su propio despliegue
sensorio-motor la experiencia de los esquemas-imagen, sino que
es probable que los experimente previamente en sus interacciones
con los adultos. Se asume la hipétesis de que es en el ambiente in-
tersubjetivo temprano donde emergen los esquemas-imagen por
primera vez en la vida psicolégica del bebé; y se pregunta de qué
modo particular circulan en las diadas en las situaciones de musi-
calidad comunicativa.

La observacion de una multiplicidad de escenas de interaccion
adulto-infante muestra que cuando la mama se mueve, habla, canta
y juega con y para el bebé, la forma sonoro-kinética que compone
desenvuelve acciones en el tiempo y en el espacio determinando
trayectorias con direccién (hacia arriba/hacia abajo; cada vez mas
cerca/cada vez mas lejos) realizadas multimodalmente y guardando
frecuentemente concordancia verbal-gestual (la adulta levanta su

mos —“ta-ta-ta-ta-tahhh” o “taaaaaaaahhhhh”—, reforzadas en los mo-
mentos de climax por redundancias de tipo lingtistico-gestual (la
mamad dice “arriba” y sostiene sus brazos en la posicion arriba) o vo-
cal-gestual (la mama dice “¢a ver?” emitiendo la frase en dos alturas
en contorno vocal ascendente —grave-agudo— al levantar la manta,
haciendo coincidir la silaba “ver” —altura aguda— con el momento
en que la manta estd en la posicién arriba) (Martinez, 2007). Todas
estas acciones contienen en su realizacién compofientes de las es-
tructuras imagen-esquematicas a los que se aludird mas adelante.
La manera en que el adulto compone en el tiempo junto con
el bebé los elementos espaciales y vocal-gestuales, el modo en que
ciertos momentos de la realizacién se enfatizan por la redundancia
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multmodal o la concordancia sonoro-kinética en las frases de soni-
do y movimiento muestran una organizacion y una forma dinamica
que, se infiere, se halla contorneada por estas estructuras imagen-
esquemdticas.

’

Los esquemas-imagen: su rol en el desarrollo
de la cognicion imaginativa

¢Qué son los esquemas-imagen? Son estructuras preconceptua-
les que se forman a raiz del movimiento de nuestro cuerpo y la ma-
nipulacién fisica de objetos en el ambiente. Segtin Johnson (1987,
2007), son patrones dindmicos y recurrentes de nuestra experien-
cia sensorio-motora en diferentes modalidades sensoriales (visual,
auditiva, tactil, kinestésica), almacenados en nuestro sistema cog-
nitivo. Son a la vez corporales y mentales. Intervienen en nuestras
interacciones en el ambiente cotidiano y se activan en el cerebro
mediante mapas topologicos neuronales (Gallese y Lakoff, 2005).
Su conformacion obedece a y emerge de los rasgos que nos carac-
terizan como seres humanos, a saber: nuestra conformacién cor-
poral simétrica, la posicion de nuestros cuerpos con relacion a la
fuerza de gravedad y el hecho de que proyectemos las direcciones
izquierda-derecha, adelante-atras, cerca-lejos con el alcance y en el
horizonte de nuestras interacciones perceptivas. Si fuéramos distin-
tos, no habria izquierda o derecha ni en nuestra experiencia ni en
nuestro sistema conceptual —en el hipotético caso de tenerlo— (Jo-
hnson, 2007). También sentimos la fuerza dinamica y la ejercemos
en situaciones tales como sentirnos atraidos por la fuerza de grave-
dad al caernos, sentir que otros ejercen fuerza sobre nosotros o que
nosotros la ejercemos —al lanzar, por ejemplo, una pelota—, o sen-
tir que nuestro movimiento esta bloqueado por una fuerza —como
cuando abrimos una puerta pensando que ¢l espacio por detrds esta
libre de obstaculos y nos encontramos con que no es asi—, etc. Los
esquemas-imagen constituyen un nivel emergente preverbal y ge-
neralmente no consciente de significado: estas estructuras bdsicas
vinculan nuestras experiencias sensorio-motoras con la conceptua-
lizacion y el lenguaje al favorecer la realizacion de inferencias aco-
tadas acerca de la realidad.
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Cada esquema-imagen contiene un nimero de componentes y
relaciones que organizan la l6gica de una secuencia de eventos. Por
ejemplo, el esquema-imagen verticalidad es la estructura abstracta
de las experiencias recurrentes que involucran movimiento en la
orientacién arriba-abajo. En tanto que el esquema-imagen origen-
camino-mela da cuenta de las experiencias que contienen una trayec-
toria de movimiento dirigido desde una ubicacién espacial hacia un
destino final, donde es posible identificar al menos tres elementos:
el punto de partida, el punto de llegada o destino final y un camino
o recorrido que va desde la ubicacién de partida hasta la ubicacién
del destino final. Lo interesante de estas dos estructuras basicas es
que definen una trayectoria de movimiento dirigido. Ambas juegan
un rol esencial en la configuracién del movimiento ficcional o ima-
ginado en las proyecciones metaféricas que integran nuestras pric-
ticas de significado en la vida cotidiana. Asi, por ejemplo, cuando
decimos “hoy mi dnimo estd por el suelo” y “los precios se fueron a
las nubes”, estamos poniendo en juego la estructura imagen-esque-
matica de la verticalidad; en tanto que, si pensamos en términos de
“nuestra relacion estd en un callején sin salida” o “estamos llegando
a fin de ano”, utilizamos el esquema-imagen origen-camino-meta.

Estos ejemplos muestran el papel de los esquemas-imagen en el
pensamiento verbal. Cabe preguntarse si tienen alguna incidencia
en otros modos no verbales de pensamiento, como el musical o el
pensar en movimiento (puede consultarse el capitulo 3 para una
aproximacion al pensar en movimiento). Veremos mds adelante
c6mo se aplican los esquemas-imagen en la cognicién imaginativa
que se despliega en la composicion, recepcion y escucha musical.
Ahora nos concentraremos en su génesis en contextos de inter-
subjetividad temprana. Si los esquemas-imagen se desarrollan en
el transcurso de nuestra actividad sensorio-motora en y con el am-
biente, la cognicion corporeizada en la temprana infancia es en-
tonces un contexto adecuado para indagar la génesis de su realiza-
cion en la cognicién. Un modo de comenzar con el estudio de los
esquemas-imagen consiste en identificar su prcsen/cia mediante el
examen de las formas corporeizadas, esto es, de los contornos dind-
micos que adquieren nuestras expericncias vividas. Y, dado que las
experiencias vividas del bebé se despliegan con riqueza en contex-
tos interactivos, es razonable empezar el analisis en tales contextos.
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Imaginacion y actividad sensorio-motora
en los escenarios de enaccion

La sensacién de ser movido

Es un supuesto de este trabajo que la actividad motora que se
produce durante el primer afio de vida sirve de base para la confi-
guracién de los esquemas-imagen que ocurrirdn luego, en la etapa
deambulatoria, como resultado de la propia acciéon. La hipotesis
plantea que en los primeros meses de vida serd posible identificar
configuraciones imagen-esquematicas durante la experiencia del
bebé de sentirse movido. Al ser movidos por los adultos, los bebés
experimentan temporalmente en-accion diferentes trayectorias es-
paciales en que el cuerpo lidia, “de la mano” del adulto, con la
fuerza de la gravedad. Del hecho de sentirse movido mientras se
es sostenido en el aire por los brazos de la mama, de la cinética
del propio cuerpo desplazado en el espacio en una o en otra direc-
cién —al tiempo que se escucha la voz de la mama sincronizando
con dicho movimiento—, del esfuerzo vocal empleado por la mama
en la emisién de la altura en ascenso que acompana a la fuerza
empleada al elevar el cuerpo del bebé, emerge un perfil dindmico
multimodal de la experiencia. Es en este escenario enactivo de in-
teraccién adulto-bebé donde, se asume, se gesta el esqueleto psico-
motor y socioafectivo del que emergen los esquemas-imagen como
configuraciones espaciotemporales de la experiencia.

Sentir el movimiento en el eje vertical:
la enaccion del esquema-imagen arriba-abajo

Una de las situaciones prototipicas de movimiento en el desa-
rrollo temprano es la de sentirse movido en el eje vertical. El ana-
lisis de la interaccion adulto-bebé podria revelar el modo en que
se ponen en juego configuraciones imagen-esquematicas del tipo
arriba-abajo, la forma y estructura que adoptan y los componentes
multimodales y dinamicos que intervienen.

LA BASE CORPOREIZADA DEIL SIGNIFICADO MUSICAI. 83

Escena 1

La mamad estd recostada en la cama en posicién sagital con un bebé de
5 meses sentado en su regazo. En un momento dado de la interaccién
c;dra a cara, la mamd toma al bebé por la cintura, lo coloca frente a
st sosteniendo su cuerpo suspendido en posicién sagital y realiza tres
veces seguidas ¢l movimiento alternado de alzarlo y bajarlo en el aire
alejandolo de siy acercandolo hacia si respectivamente, manteniendo
siempre el cuerpo del bebé en posicién sagital, mientras que en forma
simultdnea con dicho movimiento pronuncia una “a” prolongada en
portamentovocal ascendente y descendente, variando la altura de modo
que el ascenso y el descenso vocal “entonan” con la direccién del mo-
vimiento del cuerpo del bebé. Por su parte, el bebé emite gorjeos in-
termitentes mientras es movido y en el final produce un portamento
vocal ascendente con un contorno similar al producido por la mama
anteriormente.

.Vemos aqui un ejemplo del modo en que se componen aparea-
mientos del tipo ascenso de altura-movimiento hacia arvibay descenso de
altura-movimiento hacia abajo, en el eje vertical. Estos apareamientos
estructuran algunos de los conceptos del nivel basico (Martinez,
2005) relativos a la espacialidad de la altura que integran la cultura
musical de Occidente.

Los componentes espaciales y la secuencia de acciones tempo-
rales del esquema-imagen arriba-abajo tal como se despliegan en
esta escena se consignan en la tabla 1, en tanto que en la tabla 2 se
describe el andlisis multimodal de la enaccién del citado esquema-
imagen durante la escena.
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Tabla 1

FORMA IMAGEN-ESQUEMATICA

1. Estructura del esquema-imagen arriba-abajo
Componentes espaciales:

- A: ubicacion del bebé abajo y cerca de la mama.
- B: ubicacion del bebé arriba y lejos de la mama.
- Movimiento en el eje vertical desde A hacia B.

- Movimiento en el eje vertical desde B hacia A.

Linea 2. Secuencia de acciones en el tiempo de los componentes espaciales del
de esquema-imagen arriba-abajo
tiempo

El bebé estd sostenido en el aire en
posicién sagital frente a la mama.

Estado inicial del bebé:
posicion abajo en A.

El bebé —alzado en brazos de la mama,
quien sostiene su mirada fija en €l
durante el lapso gue dura el movimien-
to—- es movido alternativamente hacia
arriba y hacia abajo.

Movimiento de desplazamiento
en el eje vertical desde A hacia By
desde B hacia A, la trayectoria de
rmovimiento se repite tres veces.
Forma resultante: A-B-A-B-A-B-A.

El bebé esta en posicién sagital de fren-
te a la mama y es levemente rotado
hacia atrés hasta alcanzar la posicion
vertical frente a la mama.

Estado final del bebé:
+ posicidn abajo en A.

Estructura y secuencia de acciones del esquema-imagen arriba-abajo que tienen
lugar en la escena 1. Las letras Ay B corresponden a las ubicaciones espaciales
en las posiciones abajo y arriba, respectivamente.
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Tabla 2

ANALISIS MULTIMODAL

Enaccién del esquema-imagen arriba-abajo en la performance adulto-bebé

Tipo y calidad del
movimiento durante la
enaccion del bebé

Rasgos expresivos de la voz
adulta y del bebé

Resultante sonoro-kinética
de la forma imagen-esque-
matica

Mama (movimiento
realizado):

impulso y propulsion
del bebé hacia arriba;
esfuerzo sostenido
arriba.

Bebé (movimiento
recibido):

ascenso; deslizado;
vertical.

Mamé (movimiento
realizado):

liberacion del esfuerzo
en el movimiento hacia
abajo.

Bebé (movimiento
recibido):

descenso; deslizado;
vertical.

Mama:

emisidn, con la boca en aper-
tura completa, de una “a”
prolongada en portamento,
de contorno ascendente-des-
cendente, en dos fiatos (f):
(f1) ascenso;

(f2) descenso-ascenso-des-
censo-ascenso-descenso.
Bebé:

emision de gorjeos intermi-
tentes durante el movimiento
y emisién de un gorjeo agudo
y de contorno ascendente
durante la leve rotacion final.

Concordancia multimodal
entre la voz maternay la
percepcion de ser movido del
bebé en:

() la direccién espacial y el
contorno de altura {ascenso-
ascenso; descenso-descenso);
(II) la calidad articulatoria del
sonido (sostenido-fegato-por-
tamento) y del movimiento
(sostenido-deslizado);

(ty la sincronizacién entre la
voz adulta y el movimiento
recibido de! bebé tal como es
inducido por la adulta;

(IV) el perfil dindmico
resultante: la energfa del
sonido y la cinética del
movimiento evolucionan en
el tiempo, desde el impulso
y la propulsién en el inicio
del ascenso, luchando contra
la fuerza de gravedad hasta
alcanzar el limite superior, y
en el descenso rindiéndose a
la gravedad, hasta iniciar un
nuevo impulso de ascen-

S0, y asi sucesivamente en
cada repeticién de la forma
sonoro-kinética.

Anélisis multimodal de la enaccion del esquema-imagen arriba-abajo en la esce-
na 1. Se describen el tipo y la calidad de los movimientos de la mama y del bebé,
los rasgos expresivos de la voz de ambos y las caracteristicas de la resultante
sonoro-kinética de la forma imagen-esquematica.
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Escena 2

Fn esta escena la mama estd sentada sobre la cama con las piernas
cruzadas sosteniendo con sus dos brazos a un bebé de 7 meses por la
cintura en posicion vertical frente a ella. La estructura del motivo se
organiza en torno a la alocucion reiterada tres veces de la frase “Dame
un beso”. En cada una de las tres alocuciones la mama alza al bebé
impulsandolo hacia arriba, lo suelta un instante (momentum en que
la criatura experimenta la inercia de estar sin sostén) y lo toma de in-
mediato mientras cae por la fuerza atractiva de la gravedad. Al alzarlo
acompana el esfuerzo fisico de su accién con una inspiracion de la
que emerge una emision casi afona y ascendente (“ajh”) y al alcanzar
el punto mas alto en el ¢je vertical, justo en el instante en que el bebé
queda suelto en el aire, pronuncia la primera silaba de la frase (“Da-")
en el registro vocal agudo, sincronizandola con la posicion arriba de
Ia forma en movimiento. Contintia emitiendo el resto de la frase (“-me
un beso”) con un contorno vocal descendente en altura, en simulta-
neo con el descenso del cuerpo del bebé. Los tres impulsos y caidas
que componen la estructura de la forma sonoro-kinética resultan esti-
mulantes para el pequeno, que sacude sus piernas al ser movido con
ese perfil dindmico de energia.

Las tablas 3 y 4 presentan, respectivamente, el analisis de la for-
ma imagen-esquemdtica y el andlisis multimodal de la performance
de este esquema-imagen.

Fl andlisis de la forma imagen-esquemadtica que se identifica
en el complejo multimodal en el que la mama involucra al bebé
moviéndolo durante la enaccién del esquema-imagen arriba-abajo
muestra el modo en que sonido y movimiento adquieren en su evo-
lucién temporal una forma dindmica de la vitalidad tal y como la
define Stern (2010). En la evolucion temporal de la forma imagen-
esquematica, el perfil sonoro-kinético se compone sobre la base
del movimiento ascendente y descendente agenciado por el adulto
y recibido y sentido reiteradamente por el bebé, junto con las vo-
calizaciones adultas entonadas ritmica y melédicamente con dicho
movimiento. El modo en que las relaciones espacio-tiempo-calidad
del sonido y ¢l movimiento vitalizan la secuencia de acciones de los
componentes del esquema-imagen en la enaccion del bebé es uno
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Tabla 3

FORMA IMAGEN-ESQUEMATICA

1. Estructura del esquema-imagen arriba-abajo
Componentes espaciales:

- A ubicacién del bebé abajo y cerca de la mama.
- B ubicacién del bebé arriba y lejos de la mama.
- Movimiento en el eje vertical desde A hacia B.

- Movimiento en el eje vertical desde 8 hacia A.

Linea | 2. Secuencia de acciones en el tiempo de los componentes espaciales del
de esquema-imagen arriba-abajo
tiempo

Estado inicial del bebé: El bebé estd sostenido en el aire en

posicion abajo en A. posicion vertical frente a la mama.
Movimiento de desplazamiento El bebé -alzado en brazos de la
en el eje vertical con la siguiente mama, que sostiene su mirada
trayectoria: fija en él durante el lapso que
desde A hacia B y desde 8 hacia A, dura el movimiento- es movido

el movimiento se repite tres veces. alternativamente hacia arriba y
Forma resultante: A-B-A-B-A-B-A. hacia abajo.

Estado final del bebé: El bebé esta en posicidn vertical de
posicion abajo en A. frente a la mama.

Estructura y secuencia de acciones del esquema-imagen arriba-abajo gue tienen
lugar en Ig escena 2. Las letras A y B corresponden a las ubicaciones espaciales
en las posiciones abajo y arriba, respectivamente.

de los rasgos distintivos que permiten caracterizar a la enaccion del
esquema-imagen arriba-abajo como una forma dinamica.

La estructura imagen-esquemadtica y la secuencia de acciones
que la despliegan en el tiempo dejan al descubierto y permiten a la
vez imaginar el modo en que la repeticion y la variacion de esta for-
may de otras similares —gestadas sobre la base de correspondencias
multimodales— construyen el escenario dinamico en que florece
y se desarrolla la imaginacion sensorio-motora que, se asume, €s
una de las bases para la construccion de la semantica afectiva y el
pensamiento imaginativo en la musica (véase, acerca de la forma
repeticion-variacion, Espanol, capitulo 4 de este libro).
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Tabla 4

ANALISIS MULTIMODAL

Enaccién del esquema-imagen arriba-abajo en la performance adulto-bebé

Tipo y calidad del movi-
miento durante la enaccién
del bebé

Rasgos expresivos de la voz
de la adulta y del bebé

Resultante sonoro-kinética
de la forma imagen-
esquematica

Mama (movimiento
realizado):

impulso y propulsion del
bebé hacia arriba; esfuerzo
sostenido.

Bebé (movimiento
recibido):

ascenso; deslizado; vertical.
Mama (movimiento
realizado):

liberacién del bebé arriba
y nuevo sostén en el
movimiento de caida hacia
abajo.

Bebé (movimiento
recibido):

flotar; descender; deslizar;
vertical.

Mama:

- en el ascenso: emision
de un “ajh” &fono

y prolongado en
portamento, de contorno
ascendente;

- arriba: emision de la
silaba "Da-" en registro
vocal agudo;

- en el descenso:
continuacién de la
alocucién “-me un

beso” en contorno vocal
descendente.

La forma sonoro-kinética se
repite tres veces.

El climax corresponde al
momento en que la mama
pronuncia la sflaba "Da-".

Concordancia multimodal
entre voz materna y movi-
miento recibido del bebé en:
() la direccion espacial

y el contorno de altura
(ascenso-ascenso; descenso-
descenso);

(I 1a calidad articulatoria

en el ascenso: sonido
(sostenido-fegato-
portamento) y movimiento
(sostenido-deslizado);

(il el énfasis sonoro-kinético
en la posicién arriba: “Da-"
agudo y cuerpo del bebé
suelto;

(1V) la sincronizacion tem-
poral entre la voz adulta y

la enaccion de movimiento
del bebé;

(V) el perfil dindmico resul-
tante de la forma sonoro-ki-
nética en sus tres repeticio-
nes: la energla del sonido y
la cinética del movimiento
evolucionan en el tiempo,
desde el impulso y la propul-
sion en el inicio del ascenso,
luchando contra la fuerza
de gravedad, hasta alcanzar
el limite superior. En la
ubicacion arriba se produce
una implicacion dindmica:
consiste en un instante de
cafda libre del cuerpo del
bebé, como rindiéndose a la
fuerza de gravedad, que da
paso inmediato al sostén del
cuerpo por la mama para
terminar la trayectoria del
descenso.

Andlisis multimodal de la enaccién del esquema-imagen arriba-abajo en la esce-
na 2. Se describen el tipo y la calidad de los movimientos de la mama y del bebé,
los rasgos expresivos de la voz de ambos vy las caracteristicas de la resultante
sonoro-kinética de la forma imagen-esquematica.
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La estructura imagen-esquematica de las formas corporeizadas
de la performance adulta: enaccién de los esquemas-imagen origen-
camino-meta'y arriba-abajo

El esquema-imagen arriba-abajo previamente analizado integra,
Junto con los esquemas-imagen adelante-atrds, dentro-fuera, centro-
periferia, recipiente, balance, fuerza'y origen-camino-meta, el grupo de
las estructuras imagen-esquematicas bdsicas que organizan las re-
laciones espaciales y motoras en la experiencia (Johnson, 1987;
Lakoft y Johnson, 1999). Hemos identificado su presencia en las
interacciones tempranas adulto-bebé, en contextos donde el adul-
to mueve al bebé, haciéndolo participe directo de la enaccién de
dicha estructura. Pero estas instancias no son las tinicas. Las formas
Imagen-esquematicas emergen también del complejo multimodal
de las performances que los adultos ofrecen a los bebés, siendo estos
ultimos los observadores que reciben dichas performances.

A continuacion presentamos el andlisis de una escena de inte-
raccion entre una adulta y un bebé de 7 meses. Alli analizamos la
performance realizada por la adulta, donde identificamos la puesta
en accion de los esquemas-imagen origen-camino-metay arriba-abajo.

FEscena 3

La adulta estd sentada frente al pequeno, que juega solo en el piso. Lo
toca con su palma en las piernas y lo llama por su nombre —Habib—
para concitar su atencién. Una vez establecido el contacto visual, ella
levanta un almohadon con sus brazos hacia el techo y en la posicién
arriba lo balancea hacia ambos lados de su cuerpo con los brazos bien
estirados sobre su cabeza, micntras canta un motivo melédico que
dice: “jAqui arriba estd, Habib!”, con una melodia que tiene un con-
torno de alturas en un dmbito de tercera menor, intervalo utilizado en
algunas cantilenas y refranes de canciones del acervo popular infantil
de la tradicién europea, como, por ejemplo, Se va la barca 'y Cucii, en-
tre otras (Martinez, 2008b). Esta llamada promueve que el pequeno
levante su cabeza y dirija su mirada al almohadén. A continuacién la
adulta inicia un movimiento de la almohada en descenso y aproxima-
cion al bebé mientras pronuncia en contorno de altura descendente
la silaba “da” repetida: “da, da, da, da, da, d4a”. Al ver el almohadén
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que se aproxima, el pequeno alza sus brazos con excitacion y expec-
tativa de recibir el cojin; en ese momento la adulta pronuncia la frase
“Y viene para Habibi!” y la concluye justo cuando con la almohada
se establece el contacto, alcanzando al pequerio en ¢l suelo en la po-
sicién cerca y abajo. El juego se repite una segunda vez con pequenas
variaciones. Y en la tercera y ultima repeticion solo se realiza la ultima
parte, en la que esta vez la almohada “abraza” el cuerpo del pequeno,
rodeandolo, para marcar el climax de la interaccion. (Una explicacion
mas detallada del estudio se encuentra en Martinez y Espanol, 2009.)

La estructura de componentes espaciales de la secuencia de ac-
ciones temporales de la performance imagen-esquematica, tal como
estos se despliegan en la escena analizada, como asi también el
analisis del contenido expresivo de la voz y del movimiento se pre-

sentan sintetizados en la tabla 5.

Fl analisis de la forma sonoro-kinética desplegada por la adul-
ta permitié, por un lado, encontrar en la segmentacion del movi-
miento la ubicacién precisa de cada uno de los componentes de la
estructura imagen-esquematica y, por el otro, especificar el modo
en que la vocalizacién y el canto —que se producen en simultineo
con el movimiento— contribuyen a la configuraciéon de la forma
sonoro-kinética que se desenvuelve en el tiempo y en el espacio.

Tabla 5

Formaimagen-

Contenido

Componentes

Calidad del

esquematica semantico del expresivos del movimiento
habla dirigida al HDB
bebé (HDB) ¥

Introduccion (preparacion):

(1) permanecer “Habib, mira.”

abajo,

() movimiento “Mira, mird.” Contorno vocal Elevar; deslizar;

ascendente desde ascendente. vertical.
abajo hacia arriba.

Origen-camino-meta

(1 origen: "Aguf arriba esta Canto del motivo Congelado;
permanecer arriba; Habib.” melddico-ritmico elevacion de

de una cantilena en
ambito de tercera

menor en el pico de
mas alta frecuencia.

la cabeza con .
esfuerzo sostenido;
avanzar; deslizar.

—>

continla
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Tabla 5 (cont.)

Forma imagen- Contenido Componentes Calidad del
esguematica semantico del expresivos del movimiento
habla dirigida al HDB
bebé (HDB)
() camino: “da, da, da, da, Contorno melddico | Descendente;
movimiento da, da” descendente en deslizar; vertical.
descendente (desde | “jY viene para el rango de una
arriba hacia abajo); | Habibil” octava.

(n) meta: “*;Otra vez? ;Si?
permanecer abajo. Je.”

Descenso de la
cabeza; deslizar.

Entonacién en
altura aguda
al convocar la
atencion.

Introduccion 2 (preparacion):
(1) permanecer
abajo;

(n movimiento
ascendente desde
abajo hacia arriba.

Origen-camino-meta 2.

“Va , eh, tu, tu, tu,
tu, ta”

Contorno vocal
ascendente.

Elevar; retroceder;
elevar; sagital;
vertical; deslizado.

(i origen: (adulto) “Aqui Entonacion en Cabeza; elevar;
permanecer arriba esta.” altura aguda; descendente.
(bebé) “Aj..." cambios en el Movimiento
(adulto) "Aquf timbre vocal y en y objeto en
arriba, aqui arriba”. | la articulacién del movimiento en el
sonido. plano horizontal
“Aquf esta esto.” (siempre arriba).
Movimiento
de expansion-
contracciéon con
esfuerzo sostenido.
(1) camino: “Aqui viene.” Contorno vocal Descendente;
movimiento descendente. deslizado; vertical.
descendente (desde
arriba hacia abajo);
() meta: “Viene." Contorno vocal Retroceder; avanzar;
permanecer abajo. descendente. deslizar; sagital;
tronco; objeto.
"Y viene para Cancién breve en Descender; deslizar;
Habibi.” modo menor. sagital.
Meta 3:
() permanecer abgjo. | (bebé) "U...” Contorno de altura Cabeza; descender;

(adulto) "Uhjejeje.” en registro agudo. deslizado.

Analisis multimodal de la performance adulta del esquema-imdgen origen-cami-
no-meta en la escena 3. Se describen el contenido semantico del habla dirigida
al bebé (HDB), el tipo vy calidad del movimiento, los rasgos expresivos de la voz
hablada y cantada, y las caracteristicas de la resultante sonoro-kinética de la
forma imagen-esquematica. (Para un analisis méas detallado de la performance
multimodal en esta escena, véase Martinez y Espanol, 2009.)
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Asi, por ejemplo, la palabra “arriba” se canta (1) en la posi-
cién corporal arriba; (11) con la emision vocal en registro agudo;
(1r1) emitiendo la silaba “rri” en la altura mas aguda del intervalo
de tercera. En cambio, el descenso de los brazos que sostienen
el almohadon desde la posicion arriba hacia la posicion abajo se
acompana, en primera instancia, con la repeticion de una mis-
ma silaba en contorno de altura descendente (“da, da, da, da, da,
da”) y en segunda instancia se refuerza el caracter intencional del
movimiento emitiendo frases que marcan el sentido de direccion
(“Aqui viene”), la sensacién de aproximacion (“Viene”) y la llega-
da ala meta (“;Y viene para Habibi!”); la culminacion del trayecto
descendente consiste en rodear con el cojin el cuerpo del ninitoy
marcar con dicha accion los componentes abajo-meta-cerca-contacto,
que describen claramente la forma vital que dicho punto repre-
senta en la situacion de interaccion.

Lo interesante para senalar aqui son dos cosas:

* Que la estructura del esquema-imagen origen-camino-meta se
corresponde con la situacion desde el punto de vista del
bebé como observador. El bebé se encuentra involucrado
en la escena como observador participante y experimenta
los acontecimientos tal como ellos vienen hacia él.

¢ En la accion resultante de la performance multimodal se
identifica la manera en que sonido y movimiento com-
ponen una forma vital de la que surge con claridad la
intenciéon de comunicar al bebé un sentido de direccién
de movimiento: desde arriba y lejos hacia abajo y cerca,
desde el origen hacia la meta; esto genera que de la for-
ma imagen-esquematica emerja con claridad la intencién
dinamica de meta. Por eso en la alocucion de la adulta “Y
viene para Habibi”, la frase “viene para” resalta el elemen-
to intencional y el sentido de direccion hacia la meta de
aproximacion.
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La recepcion de la performance imagen-esquematica adulta
mediante la percepcion participante

La observacion de la interaccién adulto-bebé muestra que en
ciertos momentos ocurren acoplamientos anticipados o concurren-
tes entre el comportamiento de un miembro de la diada en relacién
con la accién del otro. Aun antes de desplazarse con su cuerpo por
el espacio en el ambiente cotidiano, los infantes desarrollan una
habilidad temprana para experimentar las acciones de los otros,
denominada percepcion alterocéntrica (Briten, 2007), la cual puede
ser advertida mediante la observacién del modo en que los peque-
nos se involucran con las acciones y las alocuciones de los adultos.
Briten sostiene que esta capacidad intersubjetiva para resonar con
el otro se activa durante el primer afio de vida. Ya sea que la per-
cepcion participante tenga lugar como pre-enaccién, co-enaccion
o0 re-enaccion —siendo este dltimo un caso que se corresponde con
el aprendizaje por imitacién—, implica que quien percibe resuena
con lo que el otro estd haciendo. La percepcién participante estd
vinculada tanto a la capacidad de la intersubjetividad primaria (tal
como es definida por Trevarthen, 1998) como al funcionamiento a
nivel neuronal de los sistemas de osciladores adaptativos y neuronas
espejo investigados en el dominio de la neurociencia y reconocidos
actualmente como una de las fuentes mds genuinas que permiten
entonar nuestros comportamientos con los de los otros. Es intere-
sante senalar aqui que tanto Braten como Trevarthen y la mayoria
de los investigadores que abordan el estudio de la intersubjetividad
primaria definen las interacciones adulto-bebé como interacciones
“cara a cara”; sin embargo, estas interacciones podrian concebirse
-y de hecho se han caracterizado de este modo—- como interaccio-
nes “cuerpo a cuerpo” (véase Ospina Tascén y Espaiiol, capitulo 3
de este libro).

Este trabajo se propuso identificar en particular las manifesta-
ciones de los acoplamientos cuando estos ocurren en situaciones
donde se ponen en juego estructuras imagen-esquematicas. Es un
supuesto del trabajo que, cuando el adulto —interaccionando cara a
cara/cuerpo a cuerpo con el bebé mientras este observa con aten-
cion-realiza una performance multimodal en la que le ofrece al bebé
una estructura imagen-esquematica, la percepcién participante del
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infante favorece la apropiacion temprana de dicha estructura(,l.po,r
su capacidad para resonar con Sus atributos y con el perﬁl‘. )mf._
mico de la forma sonoro-kinética que emerge de su supefﬁuc. a
observacién atenta del movimiento de los brazos del bebé y de los
brazos del adulto muestra que ambos movimiento se acoplan opo-
niendo la direccion de su trayectoria en la linea de tiempo, esto €s,
que mientras el bebé levanta los brazos anticipadamente esperan-
do la llegada del almohadon, el adulto baja 1/os brazos con el fin de
aproximar el objeto hacia el cuerpo del' b(.abe. _
De este modo, el contexto intersubjetivo qu<'3 .forman la perfor’
mance multimodal adulta y la percepcion par.u(:lpante del bebe
brinda un ambiente propicio para la emergencia de las estructur,as
que constituyen ]a base de las metaforas conceptuales que seran
utilizadas en las proyecciones metaforicas €n la vida adulta.

Recapitulando

Nos hemos ocupado aqui de analizar c6mo 1‘051 e.squemas-ima—
gen se hallan presentes en las formas SOHOI"O—kHIICUCEIS que c.orrg
ponen la performance adulta en C?ntextos de mter’subjeuw’da 1
temprana. La observaciéon de las diadas ad}llto—bebe muesirfl e‘
despliegue temporal de los componentes 1magen—esquemat1c((i)s
que, tanto al ser enactuados por los adult.os en 1_05 cuerpos de
los bebés como comunicados en el complejo multimodal que los
adultos les ofrecen, emergen de la superficie Fie/la .performa.nce.
Los esquemas-imagen se realizan 'en.perhles dindamicos y exh.1b6n
la organizacion temporal del mOV}mlento, la fuerzay el espacio ren
que se configuran las formas particulares que adoptan las interac-

ciones adulto-bebé. .
Fl anglisis imagen-esquematico que presentamos muestra:

e A los bebés en-accion, siendo movidos en diferentes 16gi.cas
imagen—esqueméticasz por ejemplo,‘sostemdos en el 31)1;6,
alejandose y acercandose a la mamd como punto fle.rc e-
rencia, con la consiguiente carga dmamlca. del se.ntlmlent.o
que emerge de la cercania/lejania, en el eje vertical (hacia
arriba'y hacia abajo).
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* Los esquemas-imagen tal como se observan en la superficie
de la performance adulta (i. e., arriba-abajoy origen-camino-me-
ta) y siendo experimentados por los pequenos en situacion
de percepcién participante.

Se asume que la compleja experiencia de entrar en sintonia con
los aspectos dindmicos de la construccién imagen-esquematica im-
| plica para los bebés (1) la puesta en acciéon de mecanismos internos
| de corporeidad tales como la actividad de los osciladores adaptativos
y la mimesis, a consecuencia de la activacion de las estructuras neu-
ronales especulares en la corteza frontal motora; (11) la activaciéon
en la experiencia sentida de la vitalidad emergente de los atributos
de movimiento, espacio, tiempo, fuerza y direcciéon/intencion, lo
cual prepara el terreno para la experimentaciéon sensorio-motora y
afectiva que tendra lugar posteriormente en el desarrollo.

Por altimo, se debe senalar que los esquemas-imagen se gestan
en el ambiente de comunalidad de los encuentros intersubjetivos
tempranos que caracterizan a la musicalidad comunicativa. Como
se describe al inicio del trabajo, estos encuentros tempranos entre
adultos y bebés tienen como marca esencial la experimentacion
de modos de estar juntos compartiendo el tiempo y el estado afec-
tivo de la conducta. Los acoplamientos de movimiento corporal
y sonido que dan lugar a las formas expresivas (visual-sonoro-ki-
nético-tactiles) emergentes de dichos intercambios contienen un
alto grado de concordancia en la simultaneidad de las modali-
dades expresivas involucradas. Estas caracteristicas de la musica-
lidad comunicativa —pauta temporal compartida, entonamiento
del estado afectivo, y concordancia y redundancia multimodal—
son esenciales para la configuraciéon de las estructuras imagen-
esquematicas en la cognicion sentida y constituyen la base para
la realizacién futura de las correspondencias entre dominios de
experiencia que formaran parte de las proyecciones metaféricas
en la vida adulta.

En los estudios de lingiiistica cognitiva se ha atribuido a los
esquemas-imagen la capacidad de organizar la experiencia y la
estructura semantica de la cognicion (Gibbs, 1994). Sin embar-
go, €l rol de los esquemas-imagen como estructuras emergentes

.
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que proveen orden a Jas formas corporeizadas sonoro-kineticas

de las interacciones adulto-bebé es una area inexplorad; al;_rllz;
Fl estudio que aqui se presenta €s pionero en este sentido. e
permitido identificar no solo instana?s 1nf11V1duales d/e 1(1;1 f;sr? ©
ma-imagen —arriba-abajo—, $iNO cpmbmagones de mﬁls e e
quema-imagen —arriba-abajo'y origen-camino-meta— €n ia sup e
de las formas sonoro-kinéticas que florecen en el interior de
ambientes sociales de nuestra cultura.

Consideraciones finales
Desde los esquemas-imagen & la metafora en la musica

Habiendo identificado la presencia de esquema.s-imagen en
contextos de musicalidad comunicativa (?n Ia 1nfanc1z.1 Fezmprana},
el recorrido finaliza retomando el an‘élisils de la cog‘m(l:l(;n nln'czigilc;
nativa y la metafora en la practica de. 51gn‘1ﬁcz.tdo musmad..de alu o
en la introduccién a la cognicion imaginativa —entendi (;1 en y
términos de Johnson (1987)—y se dijo que esta se pone eb malnls
fiesto cuando intervienen dos fenémenos r?lz}c10nados, a/sa er,‘s(t)e
esquemas—imagen y las proyecciones I‘nettaforlcas. 5E1.1 q/ue r:::;iséap
una proyeccion metaférica en el dominio de la cognicion ndé
Se trata de entender x como Y, esto es, de entender una se'cucF i
de sonidos (por ejemplo, do, re, mi, fa, sol) como un mo;rlrrsnearéio
que sigue una trayectoria desde un lugar hasta otro en ¢ Hi p .
tonal (por ejemplo, desde do hasta sol,.pa_sando por1 re, i (})7 es;
y de entender, por analogia con el movimiento €n ¢ espaclo, :
sucesion de sonidos con diferentes frecuencias como un gesto a
cendente (desde abajo hacia arriba). Para llevarla a cabo es negei
sario establecer una correspondencia entre los corgpqnentes e1
dominio fuente, esto €s, el dominio fisi(fo del movgmer;tq e(n uee
eje vertical estructurado en el esquema-imagen arr(ziba—a a]oo V(ildo
redne la experiencia sensorio-motora de moverse y de Ser mOtrOS
en el eje vertical, de ver moverse a otros, de moverse cc;}nntes er;
de aparear vocalizaciones sonoras ascendentes.o fiescer(li e os o
altura con el propio movimiento o con el mov1mlentol E o r(:l ,d 0
de experimentar la sensacién de elevarse por sobre la fuerz
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gravedad) y los componentes del dominio meta (en este caso, una
sucesion de sonidos que varian en la medida fisica de su frecuen-
cia —Hertz— y son comprendidos como alturas agudas o altas —que
estan “arriba’- y graves o bajas —que estdn “abajo”-, en una melo-
dia tonal). La sensacién de ascender o descender y la experiencia
de la sucesion de alturas que “suben” —o van hacia “arriba”-y que
“bajan” —o van hacia “abajo”- se completa con la sensacion de ir
desde-hacia, esto es, de dirigirse recorriendo un camino que se ini-
ci6 en un lugar y que tiene como destino otro lugar. La metafora
que se aplica aqui es la miisica es movimiento dirigido o con proposito.
En el lenguaje del analisis musical es frecuente oir la frase “vamos
de do a sol”; este ir, este dirigirse desde un punto hacia otro punto
0 meta, comunica un sentido de agencialidad que se materializa
en el esquema-imagen origen-camino-meta. Al igual que con el movi-
miento en el eje vertical, encontramos aqui una correspondencia
entre el dominio fuente del movimiento dirigido en la vida coti-
diana (nosotros yendo de aca para alla, nosotros viendo a otros ir y
venir, nosotros siendo transportados de un lugar a otro, la alegria
de legar, la frustracién de quedar detenidos, el peligro de no alcan-
zar la meta, etc.) y el dominio meta, la sucesion de alturas tonales
que, o bien se alejan del centro de gravedad o reposo generando
tension, o bien se dirigen a dicho centroYy, al alcanzarlo, configuran
la sensacion de llegada a la meta y el reposo consecuente.

Se ensayara ahora un hipotético recorrido en el desarrollo de la
cognicién imaginativa desde la infancia temprana hasta la recep-
cién de una composicién musical en la cultura musical adulta.

Comienza el itinerario con una breve mencion de las caracte-
risticas expresivas de un juego musical que una mama desarrolla
mientras interactia con su bebé de 7 meses. La composicién de
sonido y movimiento que la adulta realiza contiene motivos melo-
dico-ritmicos extraidos de ejemplares del género de juegos y can-
ciones tradicionales infantiles de origen hipanoamericano, de la
cultura de tradicién oral de pertenencia. En este caso se trata de
un fragmento de la cancién Tengo una murieca, que/ es antecedido
por otro fragmento inventado por la mama, pero que comparte
con dicha cancién las caracteristicas melédico-tonales y ritmico-
métricas, lo que le permite a la adulta pasar sin solucién de con-
tinuidad de la frase inventada a la frase de la cancién, uniendo
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ambas frases en una performance coherente. (Un analisis detallado
de la escena aqui mencionada puede encontrarse €n Martinez,
2008b.)

Las frases de la performance adulta presentan una estructuracion
ritmica, formal y temporal donde la regularidad en la organizacion
del pulso y la sujecion del movimiento a la estructura fraseologica
de la musica preanuncian la meta de incorporar al bebé —mediante
Ja accién y de manera casi natural, dirfamos— al mundo de la cultu-
ra musical de pertenencia.

Lo que sigue es la descripcién de la primera parte del juego-
cancion, esto es, la frase en la quela mama, sosteniendo al bebé al-
zado en posicién vertical, inventa una composicion sonoro-kinética
similar en estructura a la frase de la cancién que seguird. Dicha
frase se compone con dos modos expresivos sucesivos: canto 'y rit-
mo de contacto. La mama entona primero “Besito en la panza”
y contingentemente S¢ inclina hacia delante y abajo en el plano
sagital hasta alcanzar la cintura del bebé, y a continuacion finaliza
la frase con la produccion de una sucesion de besos —“chuic, chuic,
chuic, chuic, chuic, chuic, chuic” — que forman un motivo ritmico
cuyos ataques guardan regularidad estricta con la unidad de pulso,
tal como se observa en las lineas verticales correspondientes a los
ataques SONOros que se encuentran debajo del espectrograma de la
figura 1. Los movimientos de la mama, entonados con los del bebé,
guardan un alto grado de sincronia temporal tanto con el ritmo del
motivo cantado como con el ritmo del motivo de contacto. Ambos
términos de la frase se repiten una vez mas, teniendo ahora como
referencia corporal para realizar el contacto el cuello del bebé. La
adulta canta entonces “Besito en el cuello” y a continuacion gjecuta
el motivo ritmico de los besos de contacto, manteniendo estricta-
mente la estructura ritmico-temporal de la ejecucion.

En esta performance, €l cuerpo del bebé —sostenido en el eje ver-
tical- es recorrido desde abajo hacia arriba por los besos ritmicos
de la mama. En cada frase, la adulta “«demarca” mediante el con-
tacto un segmento corporal diferente: la panza, el cuelloy por fin
la cara de la criatura, donde el acercamiento por contacto es mas
prolongado, extendiéndose por el tiempo que transcurre durante
¢l tarareo de la canci6n arriba mencionada. El ritmo de contac-
to guarda siempre un acuerdo estricto con la organizaci6n de la
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métrica musical, en particular con dos de los niveles métricos del
pulso: el tactusy el subtactus (este ultimo a razén de dos uni(iad
de subta/c{us por cada unidad de lactus). Dos estructuras ima; cfls—
esquematlcas‘se combinan con el esquema verticalidad en el cor;gtex—
to .de es.t’a practica cultural: son ellas los esquemas-imagen contact
e ileracion, este ultimo resultante de la sucesién de logs “ata uec "(’)
correspondientes a los besos organizados ritmicamente 102 que
;

eme i
rgen como patrones corporeizados de unidades musicales de
la cultura de pertenencia.

Figura 1
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deta”ada de la escena ana“zada puede encontrarse en Ma tinez 2008b )

Continua el derrotero en el estudio del desarrollo musical y se

identi 5 i i
ntifica en esta oportunidad un motivo ritmico ‘muy similar al

que se describi6 en la escena anterior, formando parte de la com-
posicion de una escena de imitacién mutua que ocurre durant

la 1/nteracci6n entre una adulta y una nina de 28 meses Amrl;'e
estan sentadas frente a frente en el suelo, cada una con u;l laipizd;

£
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una hoja de papel que comparten, realizando trazos de diferente
trayectoria. Contingentemente con los gestos que resultan de los
movimientos del dibujo (circulosy rayas), adulta y nina componen
una frase sobre la base de la repeticion y la variacién del motivo
ritmico de referencia, vocalizandolo mediante las silabas “ta-ta-ta-
ta-ta”. En la secuencia imitativa entre adulta y nifa, dicho moti-
vo se replica por turnos, compartiendo ambas la pauta temporal y
componiendo entre las dos el perfil de intensidad de dicha frase
(véase la figura 2). En este juego imitativo se ponen en-accion los
esquemas-imagen camino (en el dibujo y en el encadenamiento de
la imitacién motivica) € iteracion (en el interior de cada motivo rit-
mico verbal y en su reiteracion). El encadenamiento de motivos
sumado al perfil dindmico de ]a sucesion, que alcanza el punto
culminante en el octavo motivo (ff, fff) de la frase, no solo compo-
ne una organizacion secuencial del patrén ritmico caracteristico,
sino que comunica una trayectoria de movimiento con sentido de
direccién. (Una descripcion detallada de esta escena se encuentra

en Bordoni y Martinez, 2011.)

Figura 2
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Transcripcion en notaciéon musical de la alocucion imitativa entre adulta y nina
compuesta sobre la base de la repeticion y variacion de! motivo ritmico “tata-
tatata” . La iteracion imitativa comienza en el nivel de pulsacion de la corchea;
luego del punto de maxima intensidad —senalado en la partitura con ff fff-, los
motivos ritmicos gue se imitan incrementan la cantidad de atagues pox unidad
de tiempo, generando una aceleracion del movimiento hacia el final de la frase,
que concluye abruptamente cuando a la nifia se le rompe la punta del lapiz. (Para
una descripcion mas detallada de la escena, vease Bordoni y Martinez, 2011 )
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El itinerario propone ahora un salto a la practica de la recepcion
rpgsmal en la cultura musical adulta. Se toma como motivo de ana-
lisis una pieza musical que, por pertenecer al repertorio canénico
de 12'1 musica académica de Occidente y por haber sido reproducida
y utlh'zada en el cine y en la television en incontables ocasiones
constituye una obra con la que seguramente los lectores estarzin’
fa'lmlharlzados como participes del ambiente cultural de pertenen-
cia. Se trata de la marcha Alla turca, el segundo movimiento de la
Sonata en la mayor KV 331, de Mozart. Seria de ayuda escucharla o
refresc.arla en la memoria antes de leer el analisis que se efectda
a §o'nt1nuac16n. En la figura 3 se puede ver la partitura de la frase
inicial de la melodia de esta obra. Quizds el ritmo de la primera
frase (eyocado en silabas) sirva como activador de la memoria: “Ta-
rarararan, tararararan, tararatarararatarararan”... .

Figura 3

Alla Turca
Altegretto
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Eit[?rs]?c(r;elé?ilca inicielzl gle la marcha Alla turca, de Mozart. Los motivos melédico
estan sefalados con elipsis. Se observa i ,
_ : psis. gue los motivos 1 y 2 estan
?negﬁrados’s por s!lenoos. En cambio, los motivos 3, 4 y 5 estan yuxtapuyestOS' los
ivos 3 y 4 tienen una nota menos (cuatro ataques en lugar de cinco) ’y el

guinto y Ultimo motivo tiene cinc i
0 ataques, al igual que los moti
‘ , otiv
barras verticales separan los compases. ‘ osty2 tas

La vitalidad de Ia melodia estd determinada por el modo en que
se elabora la repeticién del patrén ritmico “tararararan”. El in(clre—
mento en el dinamismo del ritmo se hace notable en la concatena-
cion de los motivos por yuxtaposicion —esto es, sin lapso de silencio
entre ellos— que ocurre en la segunda parte de la frase, donde la
trayectoria de movimiento se precipita en direcci()n/haciz,l el ataque
ﬁnal‘ —“réq”—, que se localiza en el primer pulso del cuarto comqés

Si consideramos las alturas con las que se componen los mot?vos'
de esta frase, encontramos que la melodia presenta un contorno
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que procede por zigzagueos ascendentes y descendentes, esto €s,
por movimientos entre alturas cercanas, Como, por ejemplo, si-la-
sol-la en el primer motivo y re-do-si-do en el segundo motivo; ade-
mas, la melodia contiene saltos ascendentes, es decir, relaciones
entre dos alturas que no son cercanas, Comao, por ejemplo, la-do en
el primer motivo y do-mi en el segundo, entre las cuales podrian
sonar si y re, respectivamente, si el contorno melédico procediera
por relaciones de alturas mas cercanas. La mayor distancia entre
dos alturas sucesivas la encontramos en el salto ascendente mi-si,
que se forma en la concatenacién entre los motivos 3y 4, donde no
aparecen las alturas fa-sol-la, que serian las alturas que formarian
parte de un contorno melédico ascendente por pasos.

La simple observaciéon visual de la partitura permite apreciar
con claridad la trayectoria general de un ascenso melddico. La me-
lodia comienza en el si ubicado en la tercera linea del pentagrama
y asciende hasta el do ubicado nueve notas por arriba de la altura
del si. Los saltos la-do, do-mi, mi-si y la-do contribuyen a generar la
pendiente de ascenso.

La trayectoria del movimiento de las alturas presenta una forma
caracteristica, que ha sido descripta en otro lugar por analogia con
la cinética del movimiento corporal (Larson, 2012). Nos referimos
al modo en que, al preparar un salto, inicialmente descendemos
nuestro cuerpo de modo de impulsarnos a saltar. En este caso, el
si desciende primero al la y sigue descendiendo hasta el sol# para
luego ascender hasta el la antes del saltar al do. Este movimiento
alrededor del la se denomina rodeo melddico (Forte'y Gilbert, 1992).
Fl rodeo melédico también ocurre en los restantes motivos: en el

motivo 2 el re y el si rodean al do antes de saltar al mi; en el motivo
3 el fay el re#t rodean 4] mi antes de saltar al si; en el motivo 4 el si
y el sol# rodean al lay se repiten en el motivo 5, como si el movi-
miento necesitara reiterarse antes de saltar finalmente al do, que
es la nota mas aguda de la frase y, por ende, la mas alejada en el
ascenso, como si precisara reafirmarse en esa posicion para luchar
contra la fuerza de gravedad que marcaria la tendencia a descen-
der. Por otro lado, este motivo repetido constituye una reiteracion
del motivo 1, solo que presentado una octava mas arriba en el regis-
tro agudo. Ahora, si quitamos las notas del rodeo y consideramos
solo las notas que son rodeadas, vemos que estas constituyen el es-

#‘” o
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queleto f:structural la-do-mi-la-do. Se trata de las notas que forman
el arpegio de tonica, esto es, la sucesion de notas que definen ia
t(')nahdad _de la menor, que es la tonalidad en la que esta escrita esta
pieza n/1us1cal. Y, por el camino estructural del arpegio de ténica, la
melodia se dirige desde abajo hacia arriba, con sus rode 1"
alrededor de dichas notas. ’ e
. Por lo tanto, el motivo ritmico “ta-ta-ta-ta”, que habiamos iden-
.tlﬁcado como un patron ritmico integrante de las experiencias de
intersubjetividad en la temprana infa;lcia, aparece aqui como | ar-
te del entramado de la construccion musical, interviniendo erl? el
rodeo melddico de las notas estructurales de una piezay contribu-
yegdg .asf a brindar dinamismo en el movimiento de Zste ascen-
so inicial de la marcha turca. El contorno melédico de‘asce‘nsos
descensos y saltos embellece, extiende en el tiempo y despliega la;’
notas del arpegio de la menor ascendente (la—do-mi—la—dof)) dg(’)nds
la es la nota mds grave del arpegio y do es la mas aguda sie’ndo las
notas do, miy la metas intermedias que Completar; el a;censo de
de: la hacia do. “Tatatatatd” —o “tararararan”, como lo sintamos ma’s;
afin en nuestra experiencia- compone sobre cada una de (iicha;
notas ffsta figura de ornamentacién melédica que es tipica en las
m/el.odlas tonales de Mozart y de otros compositores del periodo
clasico. Su repeticién sobre cada una de las notas del arpegio gene-
ra una sgcesi()n de motivos melédicos secuenciados, esto es, el mis-
mo‘dlbugo del contorno de ascensos y descensos d’e las alt’uras se
repite, pero ubicado cada vez con relacion a una altura mas a {Jda
d,el.arpegio, de lo cual resulta ¢l mencionado gesto de ascensc;gme—
lodico. El resto de la frase ~que no analizaremos aqui- p‘resenta un
gesto melodico de balance, donde se invierte la direccion melédica
ascendente de la primera parte y se la cambia por una trayectoria
descepdente, lo que resulta en un contorno melédico geneZal de la
gran frase, conformado por un movimiento de ascensg) y descenso
Desiie el punto de vista de la cognicién musical corporeizadé '
la teoria de las proyecciones metaforicas, la melodia analizada sZ
Conﬁg.ura como una forma sénica en movimiento /(LemanJ 2008)
cuyo stgniﬁcado puede caracterizarse mediante la metziforz; la mu-
sica es mov%mient() con propésito. Intervienen en su estructufacién los
esquemas-imagen basicos origen-camino-meta, balance, abajo-arriba, ite-
raciony fuerza. Cada uno de ellos explica una parte de lalproyecc’iérjl
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metaférica por medio de la cual organizamos nuestra experiencia
de entender x como Y, esto es, la sucesién de eventos sonoros de
esta melodia como un gesto ascendente por el patrén estructural
del arpegio de la menor, cuya trayectoria de ascenso se, inicia abajo
y culmina arrba. La dindmica del ascenso depende, por un lado,
de los rodeos melédicos que embellecen cada una de las alturas de
dicho patrén estructural, llenando el espacio de alturay el tiempo
que transcurre con €sos vaivenes y saltos que, en cada presentacion
del motivo encadenado, desafian la fuerza de la gravedad; y, por el
otro, de la iteracion generada por el motivo ritmico reiterado, que
se mueve en cada inicio y que descansa en la nota final, como quien
corre y se detiene a tomar aliento, sigue un poco masy se detiene
nuevamente, hasta que, habiendo divisado la meta proxima en la
cercania, toma carrera y sin detenerse continda hasta alcanzarla.

Es una hip6tesis de la teoria de las proyecciones metaforicas en
la musica que los eventos musicales se organizan en nuestra expe-
riencia a partir de nuestra capacidad para proyectar conocimiento
desde el dominio psicomotor y espacial al dominio sonoro.

La descripcién del modo en que la recepcién del comienzo de
la marcha turca es entendida como movimiento dirigido represen-
ta un caso de pensamiento metaférico en la musica. La idea del
movimiento musical —o, mejor dicho, 1a idea de que la musica se
mueve o, mds aun, de que la musica nos mueve- es influida por el
hecho de que en la vida cotidiana nuestro concepto del tiempo pa-
rece estar estructurado por o, al menos, profundamente ligado a la
experiencia fisica del espacio (Johnson y Larson, 2003). Por ende,
la experiencia de escuchar una sucesién de sonidos como sise trata-
ra de un movimiento dirigido o con propésito, de un recorrido en
una trayectoria o, en el caso analizado, como un movimiento desde
la hasta do, que asciende y que, al hacerlo, genera una trayectoria
donde se puede ir y venir —ascender y descender—, avanzar, retroce-
der y lidiar con las fuerzas de atraccién tonal hasta alcanzar la meta
deseada, tiene una profunda connotacion dindmica y sentida.

En un experimento realizado para estudiar el modo en que
los oyentes entendian metaféricamente la tension tonal durante
la recepcion de la misica (Martinez, 2008¢c), se encontr6 que los
participantes organizaban la experiencia de la fuerza tonal —como
conflictos de tensién y distensién tonal- en términos de la meta-
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fora de las fuerzas en movimiento; al hacerlo utilizaban una varian-
te del esquema-imagen fuerza (bloqueo-desbloqueo) para interpretar
una forma musical bdsica de dos frases (antecedente-consecuente)
como una trayectoria sonora cuya direcciéon de movimiento se in-
terrumpia en el final de la primera frase —originand a situa-
cion de tension—y retomaba el impulso en la sigunda? flrlar:z i:;lslfa
rfasolver la tension en la llegada a la meta final, derivando en una
situacion de distension.

. Como el lector podra ya imaginar, la pregunta acerca del sig-
nificado del término entender en este contexto debe interrogar el
estatus de dicho concepto en el dominio de la cognicién corpo-
reizada de la musica. No es satisfactoria la explic(écién provista
por la cognicion musical clasica. Para responder cabalmente a
esta pregunta es necesario agregar el concepto de sentir como si.
Entender, en el dominio de la cognicion imaginativa, involucra la
capa'cidad para organizar los perceptos, las imdgenes y los esque-
mas-imagen en unidades coherentes de experiencia y de crear
nueyos significados con ellas (Johnson, 1987: 140). Ademas, este
sentir como st es el resultado de activar en el complejo mente-cuer-
po patrones que se vinculan con las cualidades sentidas de nues-
tro estar en el mundo.

En el campo de la lingtistica cognitiva, la metaforicidad es con-
cebida como un principio cognitivo que resulta en expresiones me-
taforicas multimodales. El pensamiento metaférico es altamente
creativo, flexible y culturalmente variable. Actualmente se recono-
ce que el estudio de la metafora es importante en los dominios no
linguisticos, aunque su abordaje es atin incipiente. Si las metaforas
son esenciales para el pensamiento, desde una perspectiva Corpo-
r.elzada del conocimiento deben tener lugar no solo en el lenguaje,
sino también con relacién a imdgenes estdticas y dindmicas, en el s0-
nido, en el gesto, incluso en el toque y el olfato y sus combinaciones
(Forceville, 2008: 463). Como sabemos, el estudio de la cognicién
metaforica y su uso en la atribucién de significado en la musica
son recientes (Martinez, 2008¢; Larson, 2012; Martinez y Jacquier.
2013). ’

. En este trabajo hemos visto que la metaforicidad de la expe-
riencia artistica es inherentemente dindmica e indiscutiblemente
corporeizada.
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Probablemente, la respuesta a la pregunta de si la musica es un
dominio metaférico pueda ser encontrada en el desarrollo de la
experiencia sentiente, que vincula el sonido con los esquemas-ima-
gen, con el movimientoy, en el final, con el lenguaje.

En palabras de Mark Johnson,

El significado de la musica es precisamente este tipo de significado
corporeizado. La musica no re-presenta tipicamente algo, aunque oca-
sionalmente podamos encontrar elementos representativos en una
picza musical. La funcién de la musica es, en cambio, presentacion y
enaccion de la experiencia sentida (2007: 238).
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