SISTEMAS DE IMPLICACION MUSICAL
DE ARRIBA A ABAJO Y DE ABAJO A ARRIBA:
ELABORACION SOBRE LA TEORIA DE LA SINTAXIS
EMOCIONAL DE MEYER¥*

Eugene Narmour

El modelo implicacién-realizacion sostiene que la sintaxis emocional de la musica
es producto de dos sistemas de expectativas distintos; uno de arriba a abajo y otro de abajo
a arriba. La falta de concordancia sintictica o el conflicto en la satisfaccion de las expecta-
tivas puede darse tanto en cualquiera de los dos sistemas como entre ellos. La teoria argu-
menta que la interrupcion o supresion de las expectativas generadas por los dos sistemas
explica ciertos tipos de estrategias estéticas habituales en la composicion de melodias y da
cuenta de los tipos mas corrientes de formas musicales (AAA, AAB, ABB, ABC y ABA).

Introduccion

Que la emocion y la excitacion surgen de la interrupcion y/o liberacion
de tendencias psicologicas, es algo ampliamente aceptado (Rosner, 1988).
Como demuestra admirablemente Mandler (1964, 1984, pags. 15-48), los argu-
mentos que sostienen este punto de vista tienen una historia larga e impresio-
nante (Angier, 1927; Dewey, 1894, 1895; Hebb, 1946, 1949; Herbart,
1816/1891; Miller, Galanter y Pribram, 1960; Paulhan, 1887, 1930; Schachter y
Singer, 1962). No hay, insiste (1984, pag. 171), “evidencia alguna contra la
hipétesis de que la interrupcion de actividades altamente organizadas genera
excitacion en el sistema autonomo”.

Pero, como la correlacion entre la excitacion medida y la emocién perci-
bida es baja, la excitacion no parece condicion necesaria de la emocion (véase
Reizenstein, 1983; extractado en Frijda, 1986). Algunas emociones, por ejem-
plo (en especial las que resultan de incongruencias sintacticas), pueden ser de
origen puramente cognitivo y no involucrar, por tanto, ninguna excitacion
fisiol6gica. En estos casos, la evaluacion de la expectativa por parte del sujeto
perceptor forma un “trasfondo cognitivo, sobre el que inciden los eventos,
que tiene preparadas las categorias de codificacion pertinentes” (Frijda, 1986;
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pag. 326). Incluso cuando la respuesta emocional se muestra como un estado de disposicion
activa, relacional, intencional y controlada (Frijda, 1986) con respecto al acontecimiento,
agente u objeto que la provoca (Ortony, Clore y Collins, 1988), desde el punto de vista emo-
cional la cognicién sigue siendo esencial para separar expectativa y realizacion.

Gracias al libro pionero de Leonard B. Meyer sobre la emocién musical (1956; véase
también Meyer 1973, 1976 y 1982), la teoria musical concibe en gran medida las faltas de
concordancia en la sefial sintactica como interrupciones o como discrepancias estilisticas que
provienen de expectativas aprendidas. En la figura 1b, por ejemplo, el afecto sintactico (!) del
lab en la realizacion do-mib-lab depende en parte de su desviacion del esquema estilistico
mas comun do-mib-sol que muestra la figura 1a.' El esquema cuya expectacion evoca estilisti-
camente el do-mib incluye la altura pero dentro de un complejo de relaciones entre parame-
tros sumamente comun. Pues la frecuencia y la utilidad deben estar correlacionadas en la acti-
vacion cognitiva de cualquier esquema con su expectativa correspondiente (Rumelhart y
Ortony, 1977).
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a) Beethoven, Concierto para piano nim. 3. Primer movimiento, cc. 1-3.
b) Mozart, Concierto para piano nim. 24, K. 491. Primer movimiento, cc. |-4.

La vision del afecto musical como un conflicto o una falta de concordancia es resumida
convincentemente por el mismo Meyer (1973, pag. 213) del siguiente modo: “el placer del
juego mental inteligente y la excitacion de su complemento, la experiencia afectiva, depen-
den de forma importante de lo que se desvie un evento musical determinado del arquetipo o
esquema del cual es un ejemplo”. La importancia de los esquemas de arriba a abajo en la cog-
nicion musical es, por supuesto, bien conocida hoy, y ha sido tratada en multiples ocasiones
(por ejemplo, Bharucha, 1984; Butler, 1989; Dowling y Harwood, 1986; Gjerdigen, 1988;
Krumhansl, 1983, 1990; Lerdahl y Jackendoff, 1983; Rosner y Meyer, 1982, 1986).

1. Ambos ejemplos son muy semejantes en todos los demas aspectos, de forma que los oyentes podrian con-
fundir el comienzo de una picza con el de la otra.
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Sin embargo, los investigadores de la cognicion musical han defendido convincente-
mente la necesidad de reglas panestilisticas que no dependan de esquemas (por ejemplo,
Deutsch y Feroe, 1981; Deutsch, 1982; Frances 1958, 1988 Serafine, 1988). Parece por tanto
probable que los sistemas de expectativas con procesamiento de arriba a abajo también entra-
fien posibilidades de suscitar afectos por medio del conflicto y la interrupcion.

Los dos sistemas de expectativas

El modelo implicacion-realizacion expuesto aqui (Narmour, 1977; 1983, 1984, 1989a,
1989b; 1990, 1992 y en prensa) propone como constantes teoricas® dos sistemas de entrada
simultineos, uno de arriba a abajo y otro de abajo a arriba. Siguiendo los argumentos filosofi-
cos y psicologicos de Fodor (1983; para criticas a Fodor véase Jackendoff, 1987, pags. 260-
265), este modelo considera que dichos sistemas cognitivo-perceptuales estan solo parcial-
mente interconectados y, por tanto, gobernados por leyes que conservan siempre un cierto
grado de independencia.

El sistema de arriba a abajo es flexible, variable, y esta dirigido por la experiencia. En
€l, los oyentes comparan de forma constructiva diferentes esquemas representativos con la
ultima entrada. Los esquemas abarcan desde complejos de parimetros sumamente frecuentes
dentro de un estilo (por ejemplo, los do-mib en distintos contextos de la figura 1) hasta
estructuraciones extremadamente generales de los materiales elementales de un estilo (por
ejemplo, la jerarquia de los grados de la escala en la musica tonal). Musicalmente, este sistema
de arriba a abajo se divide en dos modalidades, una intraopus y otra extraopus, en las que
tanto el conocimiento previo a la escucha de una pieza como el conocimiento adquirido
inmediatamente durante la escucha de dicha pieza influyen en las expectativas.

Por el contrario, el modo de abajo a arriba constituye un sistema automatico, incons-
ciente y pre-programado, un sistema de “fuerza bruta”, que opera sobre parimetros primiti-
vos (v.g., intervalos, direcciones, duraciones o consonancias y disonancias perceptivas)’.

2. Terminolégicamente, las palabras implicacion y realizacion son sustitutos objetivos de los términos subje-

tivos expectativa y confirmacion. Negacion de la realizacion es un sustituto similar de las nociones de interrup-
cion y/o conflicto.

3. Digo “consonancias y disonancias perceptivas” porque el conocimiento adquirido de arriba a abajo,
mediante esquemas, influye sobre nuestra apreciacion de lo que es arménicamente estable o inestable. De arriba a
abajo, por ejemplo, los oyentes sittian las sextas arménicas de la musica antigua hacia el lado disonante de la escala,
mientras de abajo a arriba, dichas sextas pertenecen, creo, al dominio de la consonancia. Por otro lado los parametros
primitivos son variables categoriales que sugieren de forma racional diversos tipos de escalas de parimetros com-
puestos con las que se podria medir grados de implicacion, grados de realizacion, grados de negacién (y, por tanto,
de sorpresa), y grados de clausura o no clausura (véase Narmour, 1990, caps. 15-19).
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Debo anadir que el sistema de abajo a arriba procesa la semejanza y la diferencia formales.
Como vividamente resume Jackendoff (en prensa), el sistema de abajo a arriba atiende siem-
pre a la musica como si se tratara de la primera vez. Dicho de otro modo, la percepcion de
abajo a arriba es fundamentalmente insensible a la voluntad consciente (véase Bregman, 1990)
y de aqui la necesidad de una posible intrusion estilistico-estructural aprendida previamente.
Dadas estas hipotesis generales -que dos sistemas de expectativas distintos interactiian
pero permanecen independientes-, se sigue que el conflicto, la falta de concordancia y la
interrupcion pueden producirse dentro del sistema de abajo a arriba, dentro del sistema de
arriba a abajo, o entre los dos sistemas. Examinaré por turno cada una de estas posibilidades.

Teoria melodica basica del sistema de abajo a arriba

De acuerdo con el modelo implicacion-realizacion, en el parametro de la melodia, el
sistema de abajo arriba genera implicaciones (expectativas) que afectan a la direccion de los
intervalos y a su sucesion. Se puede producir la realizacion (confirmacién) en ambas dimen-
siones melodicas, en una, o en ninguna, con los correspondientes efectos sobre la fuerza de
la emocion musical presente.?

Dos hipétesis especificas del modelo subyacen al sistema de abajo a arriba. La primera
es la de la continuacion. Sostiene que, manteniendo iguales los demas parametros y las carac-
teristicas estilisticas, los intervalos pequenos implican una continuacion en la que se manten-
gan la direccion y la intervalica. También dice que las realizaciones de estos patrones no estan
sujetas a la ley de clausura. Psicologicamente, esta hipotesis de la continuacién se apoya en
las leyes de semejanza, proximidad y destino comun o direccion comun de la teoria de la Ges-
tal (Pomerantz, 1981), leyes que podriamos considerar que pertenecen al sistema de abajo a
arriba. Son estas leyes las que gobiernan los procesos € iteraciones en los patrones

melodicos.®

4. Sin embargo los patrones arménicos, ritmicos y de duracion pueden fortalecer, debilitar o suprimir com-
pletamente las implicaciones generadas en el sistema de abajo a arriba.

5. Segun la ley de proximidad, los elementos mas proximos tienden a percibirse como pertenecientes a la
misma forma o patrén. La ley de semejanza afirma que, en la percepcion, los elementos que poseen algin elemento en
comun (por cjemplo ¢l timbre, la tesitura, cte.) tienden a agruparse en un mismo patrén. La ley de destino comiin dice
que los elementos que poseen una misma orientacion tienden a formar un “todo” perceptual. Por ultimo, la ley de
clausura afirma que cuando un patrén aparece incompleto, tiende a percibirse como si estuviera completo. [N. del T.]

6. Empleo la palabra “proceso” para referirme especificamente a los patrones de direccion y de sucesion de
los intervalos.
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Con respecto a las expectativas inconscientes, suelo representar simbolicamente esta
hipotesis de la continuacion de la siguiente forma: si se da @ + a en la direccién del movi-
miento o en la sucesion intervilica, los oyentes esperaran otro a (véase la figura 2, en la que
la flecha significa “implica” y, por tanto, no clausura; las minusculas hacen referencia a la pro-

ximidad entre las notas individuales).”

Fi 2 Direccion: asC. —» asC. —-
lgura Intervalo: 2M > 2M —
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La segunda hipétesis, la del cambio, dice que, ceteris paribus los intervalos grandes
implican un cambio de direccion (ascendente/descendente, descendente/ascendente, ascen-
dente/lateral, descendente/lateral) y un cambio claro, de grandes a pequeiios, en la sucesion
de los intervalos.” Desde el punto de vista funcional, la realizacion del cambio crea clausura
(tanto articulativa, que permanece enteramente en el nivel en que se produce, como forma-
cional, que apunta a un nivel mas alto sin alcanzarlo, o transformacional, que crea realmente
un nuevo nivel jerarquico). La implicacion y la realizacion de la hipétesis del cambio son,
desde el punto de vista tedrico, el opuesto de las propiedades intervalicas y de direccion de la
hipétesis de la continuacion (es decir, el opuesto de las realizaciones abiertas a + a + a).

Podemos simbolizar 1a hipétesis del cambio del siguiente modo: si se dan las alturas a +
b, entonces los oyentes esperan ¢ en lo a que a la direccion y la sucesion intervilicas se refie-
re (véase la figura 3, donde la cola que recoge la flecha de la implicacion significa realizacion

y clausura)."

7. Como muestra la figura 2, las implicaciones melodicas dependen también del lugar del compis en que nos
encontremos y de la duracion (dos negras implican una nota de distinta duracion, al menos en el nivel de las negras).

8. En latin en el original. Sustitiyase por “permaneciendo iguales todos los demas aspectos”. [N. del T.]

9. Como con “proceso”, empleo la palabra “cambio” para referirme sélo a relaciones entre parametros de la
melodia (direccién y sucesion intervilica), y no a combinaciones complejas de distintos parametros.

10. Adviértase que lo que retrospectivamente parece @ + b + b si tomamos los sonidos de dos en dos, de
forma prospectiva es realmente @ + b + ¢ en lo que a la relacién general entre las tres notas se refiere. Es decir, cada
par de sonidos forma un intervalo, y es esta propiedad emergente de la relacion intervalica la que determina su seme-
janza (A + A) o su disparidad (4 + B), y, por tanto, la adscripcion de letras a los sonidos individuales.
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Direccitn: asc. — desc. (o lateral)
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Como la psicologia solo sostiene de forma preliminar el concepto de cambio, €ste ocupa
basicamente la posicion de un constructo simétrico dentro de la teoria (en cuanto a las pruebas
psicologicas que sostienen los conceptos implicativos de la continuacion y el cambio melodi-
cos, véase Krumhansl, en prensa; se citan también en Krumhansl y Schellenberg, 1990)."

Conflictos dentro del sistema de abajo a arriba

Partiendo de estas dos hipotesis, vamos a plantear negaciones completas o parciales de
una realizacion previamente implicada. Asi, teéricamente, en la melodia, segin el sistema de
entrada de abajo a arriba, la interrupcion tanto en la direccion, como en la sucesion de los
intervalos, o en ambas, conllevara un cierto grado de sorpresa.'> Por ejemplo, en la figura 4,
un tipico patrén de escapada (fa-sol-mi, ascendente/descendente) y un patron de floreo algo
“distante” (do-la-do, descendente/ascendente) crean una configuracion satisfactoria. Esto es
asi, porque, de acuerdo con la teoria, ambos patrones realizan la semejanza intervalica espera-
da (4 + A, de intervalo pequefio en intervalo pequeno, flecha a cola) al mismo tiempo que
desmienten la direccion implicada (que se simboliza por medio de la barra inclinada que
sigue a la flecha: es decir, el descendente/ascendente o el ascendente/descendente de los A +
B de la figura 4 deberia haber continuado, de acuerdo con la teoria, en la misma direccion,
como A + A, ascendente/ascendente o descendente/descendente). Adviértase que las letras
mayusculas se refieren a las relaciones intervilicas o de direccion entre cualquier par de altu-
ras. Y obsérvese que, aunque cualquier par de alturas establece una direccion, la sucesion

intervalica conlleva una relacion entre tres sonidos adyacentes.

11. Proceso y cambio forman dos de los arquetipos basicos de la teoria. El lector interesado en la teoria com-
pleta debe consultar Narmour (1990, 1992).

12. Por supuesto, con la palabra “sorpresa” no me refiero a eventos globales que nos impacten, sino a peque-
nas sacudidas que de forma suave (y agradable) alteran las operaciones de nuestras vias neuronales. En su aspecto cri-
tico, la teoria musical es una ciencia que se ocupa de la sutileza psicoldgica extrema.
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Sucesion intervilica: A+A A+A
. o) . ) [ 425
Figura 4 A i = o f e
L., L=
Direcci6n: A+B A+B

De igual modo, dado el mismo comienzo partiendo de un intervalo pequeno, un patron
ascendente que salte inesperadamente crea un efecto sintactico agradable. La razén es que,
aunque el salto lleva a cabo la continuacion en la direccion esperada (4 + A), desmiente la suce-
sion intervalica implicada, la de intervalo pequefio tras intervalo pequefio (es decir, el cambio
de intervalo pequeiio a intervalo grande [A4 + B] sustituye la semejanza intervalica que implica-
ba lo anterior; véase la figura 5). Por supuesto, también se da la negacion (=interrupcion) simul-
tanea de la sucesion y de la direccion intervalica implicadas por el intervalo pequeno, tal como
ilustra la figura 6. Adviértase la negacion de la sucesion intervalica similar (en el contexto de re
mayor) pero no de la direccion (a un movimiento ascendente le sigue otro igual). Segun la teo-
ria del sistema de abajo a arriba, los intervalos grandes, cuando se dan al comienzo, admiten los
mismos tipos de interrupciones intervalicas y de direccion (véase la figura 7).

. e e e
Figura 5 :wi—jiﬁ—l——f'—i—l =

D)

direcciéon: A+ A + A
sucesion intervalica: A + A + B

Hiindel, Sinfonia para violin y continuo. Primer movimiento (Affettuoso), HWV 371; cc. 1-2

sucesion intervilica: A+ B
stark § accel.

Figura 6

direccién: A + B
Mabhler, Sinfonia nim. 5. Tercer movimiento (Krdftig, nicht zu schnell); cc. 1-2

13. De hecho, al tomar en cuenta como variables la sucesion y la direccién de los intervalos, uno descubre
ocho tipos de estructuras diferentes que cubririan casi todos los patrones melodicos posibles (digo “casi” porque
debemos afiadir a esta lista tres estructuras arquetipicas mds: el regreso a una nota, la diada y la ménada). En otro
lugar he dado nombres y simbolos a estas estructuras segiin sus naturalezas retrospectiva y prospectiva (véase Nar-
mour, 1990 y 1992). Un defensor de la teoria de los esquemas podria preguntar por qué estas estructuras arquetipi-
cas no son en si mismas esquemas altamente abstractos (estructuras mentales genéricas) en lugar de productos de un
sistema de procesamiento de arriba a abajo. Cuestiones de espacio me impiden entrar en esta discusion aqui, pero el
lector interesado deberia ver la primera parte de Narmour (1990). Para los argumentos psicolégicos que explican por
qué el mundo de la cognicién y el de la percepcion no pueden ser reducidos a esquemas, el lector debe consultar
Fodor (1983).
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sucesion intervalica: A + B (de grande a mayor incluso)
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Figura 7

direccion: A+B
Bartok, Cuarteto de cuerda nim. 1. Segundo movimiento (Allegretto); cc. 50-53

sucesion intervalica: A+B
(X) (X)
b) § . | W ) ' - D
!) v
direccién: A+ A

Haendel, Sonata para violin y continuo. Cuarto movimiento (Allegro), HWV 361;c. |

Estas realizaciones parciales de la sucesion vy la direccion hipotéticas de los intervalos,
dicho sea de paso, no deben ser confundidas con la dimension exclusiva de la altura, en la
que la sorpresa depende en parte de la percepcion, por parte del sistema de arriba a abajo,
del modo. La figura 8, por ejemplo, comienza de forma similar a la figura 1 y, por tanto, perte-
nece en cierta manera al mismo esquema -un esquema en el que una tercera menor inicial
(do-mib) en este estilo y este registro, con este timbre y esta textura, etc. evoca invariable-
mente los grados 1-3 del modo menor (en lugar de, digamos, los grados 335, 24, 6 72 del
mayor). Pero el fa# en este giro es una sorpresa desde el punto de vista de la altura, no desde
el de la direccion (pues el ascenso continua) o desde el de la sucesion intervilica (las dos ter-

ceras menores son idénticas).

fH
= 2 X = e |

Figura 8

Mozart, Fantasia (Adagio) K. 396; c. |

Naturalmente, se pueden encontrar ejemplos que contradigan la direccion, la sucesion
intervalica y el modo esperados (véase la figura 9, en que el abrupto salto descendente hacia
el la% momentaneo contradice el ascenso y la semejanza intervalica, desmintiendo, también
momentaneamente, la tonalidad de la bemol mayor previamente establecida).
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sucesion intervilica A+B
A\l

Figura 9

direccion: A+B
v

altura:

Schumann, Sinfonia ndm. '3 Tercer movimiento (Nicht schnell); cc. 10-11.

Estrategias basicas basadas en el sistema de abajo a arriba en una sintaxis estética

de la melodia

Las normas de la continuacion y el cambio y el potencial afectivo de sus realizaciones
completas o parciales nos permiten conjeturar las reglas que gobiernan algunas de las estrate-
gias estéticas mas comunes en la composicion melodica. Esto a su vez nos permite entender
cognitivamente por qué persisten en todos los estilos ciertos tipos de configuraciones melodi-
cas. Por ejemplo, si la regla de la continuacion, que dice que @ + a implica a, es cierta, enton-
ces una configuracién como @ + a + b constituira una estrategia compositiva efectiva.' Esto
explica el afecto que asociamos con desviaciones como las que se ven en las figuras 4-6. Tam-
bién explica por qué la ausencia de repeticion o la variacion de ésta son procedimientos tan
comunes: un cambio altera la identidad esperada (véase la figura 10, donde la repeticion en
progresion hace que el oyente espere que al si del c. 4 le siga un descenso a sol en lugar del
salto a un mi agudo; obsérvese, sin embargo, que la blanca mi del c. 5 nos devuelve al lugar

que proyectaba dicha expectativa).

F—=8=—u1
Fi 10 3 —6— = 6=
wura —~ £—\
8 py P . B N g
ﬁ P T e | I e s
= = =S e s s y 3
1= I T P =
U 1 g1 13 | D =1
D)
p —
3=
—~
R = = =
forma motivica: A . # (t A ] = A

Brahms, Sinfonia niim. 4. Primer movimiento (Allegro non troppo); cc. 1-4.

Del mismo modo, si la regla del cambio, que dice que @ + b implica ¢, es cierta, por l6gi-
ca una configuracion @ + b + b + b sera también estéticamente efectiva para el oyente. Esto
explica el valor que dan los compositores a las melodias que rellenan saltos (Meyer, 1973) o

14. Obsérvese que con “a + a + b” no estoy hablando simplemente del contraste, sino de la negacion (b) de
la continuacion esperada (@ + a). Es la negacién de una implicacion lo que causa el conflicto sintactico, no el cambio
mismo.
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que rellenan intervalos (Schenker, 1956), en las que una serie de pasos similares (b + b + b)
siguen a un salto que de forma prospectiva se evaluaba de modo diferente (a + b; véase la figu-
ra 11; para las pruebas psicologicas que demuestran el rellenado de saltos, véase Rosner y
Meyer, 1982, 1986). Por supuesto, en estas realizaciones melodicas el continuo rellenar puede
llegar a resultar predecible y asi, llega un punto en que ya no provoca sorpresa, dando tiempo
al sistema cognitivo-perceptual a recuperarse, por asi decirlo, del @ + b + ¢ que se esperaba.”

Algunos teodricos (por ejemplo, Toch, 1977) y psicologos (por ejemplo, Dowling y Har-
wood, 1986) han reconocido hace tiempo que, con frecuencia, a los saltos les sigue el movi-
miento por grados conjuntos (@ + b + b + b). Y, como vemos, también es frecuente que un
salto siga al movimiento por grados conjuntos (@ + a + a + b; de nuevo véase Toch, 1977). La
frecuencia con que intervalos semejantes preceden o siguen a otros diferentes contribuye a
crear estrategias compositivas estéticamente efectivas, aquellas en que las realizaciones se
oponen a las implicaciones generadas en el sistema de abajo a arriba.

Figura 11 a)
Dies Bild - nis ist be-zau-bernd schon,
Prospectivamente: a b c (a")
Retrospectivamente: a b br bbb b, b b

L ]
relleno de salto
Mozart, La flauta mdgica. Aria nim. 3 (Larghetto)

Prospectivamente: arb e (a")

Retrospectivamente: a bib b b
oI L)

relleno de intervalo
Bach, Fuga para laid BWV 998

Estrategias basicas basadas en el sistema de abajo a arriba en una sintaxis estética de la
forma: porqué existen las formasA4 +A4 + ByA + B + B, y por qué las esperan los oyentes

Las formas musicales también muestran estos esquemas estéticos basicos, en los que lo
diferente sigue o precede a lo semejante -es decir, donde la realizacion de un 4 + A + B des-

15. Adviértase que el final de cada uno de los patrones forma casi un regreso (a’) a la nota de partida.
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plaza al A + A + A que se esperaba o donde la realizacion de un A + B + B sustituye al espera-
do A + B + C-. En ambos casos, esta negacion formal asegura el interés cognitivo (y por tanto
la posibilidad de una experiencia estética), pues tanto la repeticion redundante (A + A4 + A4...)
como el cambio incesante (4 + B + C...) lo hacen decrecer rapidamente. No es por casuali-
dad, pongamos por caso, que los ejercicios que uno puede encontrar en los manuales de
practica instrumental abusen de las secuencias repetitivas, ya que la reduccion del interés
musical resultante permite al musico concentrarse en perfeccionar su técnica.

Dicho brevemente, las estrategias compositivas basadas en el sistema de abajo a arriba
examinadas antes con respecto a las implicaciones en la sucesion intervalica y en la direccion
de la melodia, son de aplicacion, también, al fenémeno formal en todos los niveles jerarqui-
cos. Curiosamente, esto significa que el efecto estético de la forma se origina en parte en el
sistema de abajo a arriba. Con frecuencia encontramos, por ejemplo, que un cambio diferen-
ciador (4 + A + B) rompe secuencias armonico-melddicas en las que A + A implicaria otro A4
(véase la figura 12a). De igual modo, las formas A + A + B, numerosisimas en todos los estilos
a lo largo de la historia de la musica, eliminan estéticamente las formas basadas en el sistema
de abajo a arriba en las que A + 4 implica A (véase la figura 12b)."

Forma motivica I 7 ) A T B 1
Figura 12
a)
[ A T A T B 1
* X
— a2 e ——
1 T | 27, §
b) $o; D e e e o e e s
Q) L » S 4 l} 1 4 11 i 1 1

Beethoven, Sonata op. 109. Segundo movimiento (Prestissimo); cc. 1-4.

Igualmente corriente como interrupcion estética es la forma A + B + B, como la de la
figura 13. Aqui, segun el sistema de arriba abajo, la forma inicial A + B implicaria continuar con
el cambio (C). Lo que ocurre en lugar de esto es una sorprendente repeticion en eco (B)."”

16. Nétese que la figura 15 ilustra las formas AAB en dos niveles distintos.

17. Por supuesto, no todas las formas AAB 6 ABB son iguales. Algunas presentan un profundo anidamiento
jerarquico y en otras éste es relativamente superficial. Seguramente, se de el caso que se de, tendran un profundo
cfecto en la manera en que los oyentes interpreten el efecto estético de la forma.
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Fioura 1 Forma motivica implicada
8 3 (sistema de abajo a arriba):

J = ' Rk

Forma motivica realizada

Strauss, Muerte y transfiguracicon (Largo); cc. 30-35

Estas formas ABB se dan frecuentemente en las arias de 6pera seria de ultima época y
en las sinfonias clasicas escritas entre 1750 y 1770 (véase Weimer, 1984). Algunos teoricos de
la época las mencionan. El teérico del siglo XVIII Heinrich Christoph Koch (1781-1793/1983,
pags. 45-48), por ejemplo, describe dichas repeticiones como “apéndices” melodicos y afirma

que resaltan el significado de la frase.

La figura 14 resume los argumentos tedricos referentes a la generacion de arriba a

abajo de expectativas formales y a las estrategias estéticas en la composicion de melodias que

surgen de forma concomitante.

Spaeets SISTEMA DE ABAJO A ARRIBA
Implicaciones Estrategia estética
(expectativas del oyente ) (compositor)
A+A > A A+A+B
(igualdad) (cambio)
(semejanza)
A+B —> C A+B+B
(cambio) (igualdad)
(semejanza)

Conflicto formal entre los dos sistemas: inhibicion

El que el sistema de abajo a arriba genere implicaciones formales de semejanza (4) a
partir de 4 + A e implicaciones de cambio (C) a partir de A + B explica también por qué las
formas A + A + By A + B + B han tenido una vida tan larga desde el punto de vista estético:
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crean interrupcion, falta de concordancia, conflicto dentro del sistema de abajo a arriba.

Pero pueden producir conflicto también entre el sistema de abajo a arriba y el de arriba
a abajo. Y son tan comunes estas desviaciones formales que, desde el punto de vista cogniti-
vo, pueden llegar a funcionar como esquemas genéricos aprendidos.' Es decir, por medio del
sistema de arriba a abajo, los oyentes expertos aprenderian con el tiempo a proyectar diferen-
ciacion (B) a partir de una forma inicial A + A (como en el anilisis que se encuentra sobre el
pentagrama en la figura 152a; nétese como en los cc. 3-4 la misma forma aparece en dos nive-
les diferentes [AAB = BBC]). Igualmente, los oyentes expertos aprenderian a proyectar seme-
janza (B o B’) a partir de un A + B inicial (como en la figura 15b).

implicaciones formales aprendidas
(sistema de arriba a abajo, dos niveles)

Figura 15

—_ f

Mozart, Cuarteto K. 428. Primer movimiento (Allegro non troppo); cc. 1-4
Obsérvese en el c. 3 de la figura 15a, sin embargo, que el A + A correspondiente al
nivel del pulso también actta formalmente como B + B en conjuncion con el 4 del c. 2,
correspondiente al nivel del compias (indicado bajo el pentagrama). Enlazando ingeniosamen-
te ABB con BBC -y creando un zig-zag jerarquico que va del nivel superior al inferior y de

18. Los esquemas existen en todos los niveles, desde los mds abstractos como las categorias genéricas, las
familias relacionales y los prototipos (por ejemplo, las formas musicales conocidas) a configuraciones mas concretas
(por ejemplo, esquemas tonales comunes, como los diversos Brechungen que estructuran el Ursatz schenkeriano) o
a casos muy especificos. Sin embargo, me parece improbable que los oyentes puedan seguir mas de tres (o quiza cua-
tro) niveles de expectativas formales a la vez (dependiendo de la complejidad inherente a los distintos parimetros).
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nuevo al superior- la configuracion formal general ABBC se prestaria facilmente, por supues-
to, al aprendizaje estilistico, de forma que un oyente experto, a partir de un 4 + A4 inicial, pro-
yectaria formalmente no sélo un B perteneciente a un nivel superior, sino, también, un B
compuesto por BBC en un nivel inferior.

Asi, en términos del sistema de abajo a arriba, la teoria, desde el punto de vista cogniti-
vo, explica de forma economica porqué las jerarquias en tantas melodias clasicas tienen con-
tornos formales como los de la figura 15a: AAB y BBC niegan la repeticion esperada por el sis-
tema de abajo a arriba (4 + A > A), mientras que ABB niega el cambio esperado por dicho
sistema (4 + B > O).

Es mas, la teoria explica por qué tantas formas A + A + B comienzan como si fueran a
reproducir A + A + A. Ya que una vez que los oyentes aprenden estilisticamente, a través del
sistema de arriba a abajo, a esperar B (y no A) a partir de A + A, tiene sentido desde el punto
de vista estético que el compositor, como estrategia compositiva, “juegue” con el sistema de
abajo a arriba desestabilizando la “inteleccion” del oyente, aunque solo sea por un momento.
Al comienzo del c. 4 en la figura 15a, por ejemplo, parece, por un momento, como si el dot
fuera a continuar la progresion establecida en el c. 3 (mi-fa $-re-mi-do} ... re-si). Estas configu-
raciones formales -podriamos simbolizar este “intentar tener ambas cosas” como A + A + AB-
se encuentran en todo tipo de melodias.

En resumen, la falta de congruencia entre las implicaciones que discurren en paralelo y
las realizaciones de los distintos sistemas, el de abajo a arriba y el de arriba a abajo, nos permi-
ten comprender el valor estético de las estrategias de interrupcion en diversas formas musica-
les. La figura 16, contrapartida conceptual de la figura 14, ilustra esta idea.

- SISTEMA DE ARRIBA A ABAJO
Figura 16
Implicaciones aprendidas V Estratagia estética
(expectativas estilisticas del oyente ) (Compositor)
A+B > B A+B+C
(igualdad) (cambio)
(semejanza)
A+A —> B A+A+A
(cambio) (igualdad)
(semejanza)

Obsérvese que, mientras puede parecer contradictorio decir que A + A implica tanto A
(sistema de abajo a arriba, innato) como B (sistema de arriba a abajo, aprendido), estas posibi-
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lidades no causan ambigiiedad cognitivo-perceptual en el oyente. Ya que el sistema de arriba
a abajo, aprendido, inhibe al sistema de abajo a arriba, innato. Pero, por supuesto, esta inhibi-
cion no es completa porque ambos sistemas psicologicos operan siempre de forma indepen-
diente.” Pues tanto la capacidad de captar cognitivamente los rasgos estilisticos (sistema de
arriba a abajo) como el procesamiento perceptivo (sistema de abajo a arriba) son necesarios
para hacer frente, comprender y asimilar nuevos eventos.” Desde el punto de vista estético,
cuando hay conflicto entre las implicaciones de ambos sistemas, el sistema de arriba a abajo
simplemente reduce el efecto perturbador y, por tanto, el grado de sorpresa.

La figura 17 representa la simetria reciproca entre los dos sistemas (una linea disconti-
nua horizontal separa los dos sistemas; las flechas muestran como ambos generan la misma
forma, aunque en diferentes columnas; recuérdese que las implicaciones formales del sistema
de arriba a abajo son aprendidas, mientras que las del sistema de abajo a arriba son, segun la

teoria, innatas).*

SISTEMA A ARRIBA A ABAJO
Figura 17
implicaciones aprendidas estrategia estética
A+B—>B A+B+ C
A+ A ——>B A+A+ A
A+A—>A A+A+ B
K-EB——%C A+B+ B
implicaciones “innatas” estrategia estética
SISTEMA A ABAJO A ARRIBA
El problema de la falsabilidad

Aunque la formulacién precedente no presenta dificultad cognitiva alguna para el
oyente (debido a la inhibicion del sistema de abajo a arriba por el de arriba a abajo), si parece
crear un problema para la teoria misma. Es decir, A4A, ABC, AAB y ABB parecen agotar, for-
malmente hablando, casi todas las posibilidades (excepto el retorno formal [ABA], que exami-

19. Esto difiere de lo que algunos psicélogos mantienen (por ejemplo, Navon, 1977).
20. Por supuesto, el sistema de arriba a abajo es, por si mismo, no sélo falible, sino ineficaz a la hora de tratar

con nuevos eventos o con contextos impredecibles.
21. Este sistema dual incluye una explicacion del cambio estilistico basada en el aprendizaje (sistema de arri-
ba a abajo) y en la percepcion y la cognicion (sistema de abajo a arriba).
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naremos mas adelante). Pero sabemos por la historia de la ciencia que en cuanto una teoria
parece explicar demasiadas cosas, se hace necesario epistemologicamente un procedimiento
demostrable de falsacion.

Tan pronto reconocemos que AAA (continuacion, repeticion), AAB (cambio, digre-
sion), y ABB (eco) representan a algunas de las formas musicales mas comunes, el problema
de la teoria musical es, entonces, explicar porqué ciertos tipos de formas musicales parecen
estar en correlaciéon con ciertos contextos. Tanto sincronicamente como diacronicamente,
esta correspondencia debe depender de alguna interrelacion historico-psicolégica profunda
entre las diversas configuraciones estéticas de los distintos parametros musicales y los tipos
de formas musicales posibles que existen; ya que ciertas estructuraciones de los parametros
deben hacer poco convincentes estéticamente, y, por tanto, cognitivamente escasos, a algu-
nos tipos de arreglos sintacticos formales. Actualmente, sin embargo, el campo de la teoria
musical tiene s6lo nociones sumamente vagas acerca de cuales puedan ser estas interrelacio-
nes y de los principios psicologicos que las gobiernan.

Dicho esto, deberia ser psicolégicamente posible poner a prueba las afirmaciones for-
males del modelo en conexion con el efecto estético percibido sobre la sintaxis mel6dica. Si
en una melodia previamente establecida, por ejemplo, supiéramos como evaluarian, como
promedio, tanto los oyentes expertos como los inexpertos la sorpresa causada por, digamos,
un salto descendente que interrumpiera un ascenso por grados conjuntos, entonces, para las
pruebas experimentales, podriamos situar el salto al final de los dos contextos posibles, el de
repeticion formal (...AA) y el de cambio formal (...AB). De acuerdo con las predicciones de
la teoria, se supone que las formas A + A resaltan el condicionamiento estilistico y, por tanto,
facilitan la creacion de expectativas, de modo que podriamos ver si las repeticiones disminu-
yen el efecto estético del salto. La hipotesis es que el manipular el tamafo del salto, su direc-
cion, el grado de la escala de su ultima nota, el caricter de lo que lo antecede, el numero de
repeticiones que lo preceden, su composicion interna (simple o compuesto), la cantidad y el
grado de la diferenciacion formal, etc., produciria resultados mon6tonos.

De todas formas, antes de dar nuestra conformidad a la teoria perceptual de la sintaxis
formal aqui esbozada, debemos esperar las pruebas psicologicas y los argumentos teoricos
que nos proporcionen una logica de falsabilidad demostrable.

Inhibicion de las implicaciones por parte del sistema de arriba a abajo

Pero volvamos al asunto principal; para comprender los efectos de la inhibicion sobre
los distintos parametros musicales, consideremos la influencia del sistema de arriba a abajo en
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los tres esquemas, sumamente habituales, de la figura 18a-c. Aqui un cuasi-regreso a la nota
inicial conecta los sonidos primero y tercero o, segun el caso, primero y cuarto (mifa en la
figura 18a, do-re$ en 18b, la-si$ en 18¢) de manera que la influencia que conecta los grados 5
y 6 del modo menor inhibe las implicaciones de los intervalos ascendentes contiguos (do-fa
en la figura 18a, lab-reb en 18b, fa-sib en 18¢).?* Es mas, por el sistema de arriba a abajo, las
tres primeras notas de estas melodias se adaptan a un esquema conocido, una estructura reco-
nocida consistente en un movimiento zigzagueante hacia abajo y hacia arriba, donde el cuasi-
regreso une sus notas primera y iltima, los grados 5y 6 del modo menor, haciendo que el
oyente con experiencia espere no solo un cambio de direccion, sino también un salto descen-
dente (véanse las razones de esto en Narmour, 1990). Al mismo tiempo, sin embargo, el efec-
to estético de este patron y su uso continuado a través de distintos estilos musicales depende
en parte del sistema de abajo a arriba, cuyas implicaciones en cuanto a direccion y sucesion
de los intervalos resultan negadas.

Repitiendo: el conflicto y la falta de congruencia entre los sistemas de abajo a arriba y
de arriba a abajo explica la sintaxis estética y el potencial emocional de ciertos tipos de estra-
tegias de interrupcion en la composicion musical. Notese, sin embargo, que la activacion de
un esquema por parte del sistema de arriba a abajo depende mucho de en qué medida se
adapten los distintos casos a dichos esquemas. Por ejemplo, la tltima melodia de este grupo
de ejemplos (figura 18d) parece asemejarse a los otros tres casos en cuanto a contorno melo-
dico (hacia arriba/hacia abajo/salto descendente), pero para el sistema de arriba a abajo los
grados presentan un sentido muy diferente. De aqui que sus tres primeras notas no despier-
ten en el oyente, en la misma medida, la expectativa de un salto descendente grande y drama-
tico.” En otras palabras, en la figura 18d el salto descendente es, desde el punto de vista del
sistema de arriba a abajo, ligeramente mas sorprendente que los de las figuras 18a-c.

6
e £

a) ZEpop—i———p e

Bach, Fuga 20, El clave bien temperado [; cc. 1-2

18

“U\)

22. Los grados de la escala, a mi modo de ver, son “esquemas atomicos” (por usar el término de Rumelhart y
Ortony [1977]). Véase el examen de este tema en Narmour (1990). Meyer (1989) también examina la naturaleza
esquematica de estos ejemplos.

23. La activacion de un esquema es como la respuesta condicionada a un estimulo operante. Y los estudios cla-
sicos sobre condicionamiento que emplean estimulos combinados (como los que se encuentran en la misica) muestran
que la respuesta y la expectacion dependen en gran medida de la semejanza entre lo percibido y el estimulo (o conjun
to de estimulos) condicionante. Esto no significa que pasemos por alto la naturaleza constructiva de la activacion de
esquemas. Pues la activacion de esquemas y la expectacion no son simplemente actividades isomorfas o simétricas. Al
contrario, una vez activadas, se “diseminan” descendentemente, desde el nivel mas abstracto al mas concreto.
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Holst, “Urano, el mago”, Los Planetas, VI (Allegro); cc. 1-5

El fenomeno de la supresion, en el que un esquema formal aprendido inhibe las impli-
caciones que suscita lo percibido en el sistema de abajo a arriba, puede ayudar a explicar
algunas de las estrategias de desarrollo musical. En la figura 19, por ejemplo, el impacto estéti-
co del la del c. 6 se debe a que la linea ascendente “rompe” la inhibicion causada por la repe-
ticion de la primera frase. Es decir, el oyente, en la primera frase, espera inicialmente que el
mi-fa$-sol ascienda al la, de acuerdo con la implicaciéon que proporciona el sistema de abajo a
arriba. Inmediatamente, sin embargo, el oyente “aprende” estilisticamente (aqui y en los tres
casos anteriores del movimiento) que el mifa §-sol va a cambiar de direccion hacia fa , un
esquema muy especifico que €l o ella activan en la repeticion al comienzo de la segunda frase
(c. 5). Asi, la realizacion del la surge como un potente efecto estético.

Figura 19

Dvorik, Sinfonia nim. 9. Cuarto movimiento (Allegro con fuoco); cc. 34-39

Llenas de emocion estética, las realizaciones que contradicen subitamente las expecta-
tivas estilisticas se encuentran por doquier en el desarrollo de cualquier musica, desde sim-
ples conflictos melodicos en niveles locales a complejas relaciones entre diversos parametros
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que abarcan obras completas.? En la figura 20a, por ejemplo, la pequeiia sorpresa (1) del reb
en el ¢. 3 -que no lleva a cabo el ascenso que implicaba el do-reb-mib-fa de los compases 1-2
de la frase antecedente- queda normalizado estilisticamente en la frase consecuente. La repe-
ticién suprime, por tanto, el ascenso y hace que se espere el cambio de direccién de los cc. 6-
7 (simbolizado por el cero, @). Asi, el inicio de la seccion de desarrollo (figura 20b) comienza
como si se fuese a producir una repeticion idéntica, entonces, de pronto, la inhibicion apren-
dida misma es sustituida por el ascenso implicado originalmente (que contintia hacia el mib y
restaura, por asi decirlo, la hegemonia del sistema de abajo a arriba). El la# del c. 5 de la figu-
ra 20c sigue la misma estrategia estética, salvo que la inhibiciéon contradicha y la repentina
realizacion tienen lugar de forma exclusivamente local.

Figura 20 g 2
. A F#F‘Ff- o o . ,a
a)
1
P Sz Jz Jz Sz
Beethoven, Sonata op. 31 niim. 3. Segundo movimiento, Scherzo (Allegretto vivace); cc. 1-8
0 v
fH | : I > e | e = | . > .>
b) b — . = SESSOEE
P
Beethoven, Sonata op. 31 nim. 3. Segundo movimiento, Scherzo (Allegretto vivace); cc. 64-69
) ey ] :
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Bach, Giga, de la Suite Inglesa BWV 810; cc. 1-4

El origen del retorno formal

Aunque hay mucho que decir acerca del retorno -quiza la forma mas importante de
todas- el afecto que le corresponde, desde el punto de vista estético ~como el de las formas
AAB y ABB- surge de una interaccion unica entre los sistemas de abajo a arriba y de arriba a
abajo. Porque desde el punto de vista de las estrategias del sistema de abajo a arriba, la vuelta
a A forma un evento diferenciado (C) contiguo con respecto al B intermedio, y, por tanto,

24. En realidad, parece haber dos tipos de estrategias melédicas generales en la sintaxis melodica -la “gratifi-
cacién inmediata” (como la que encontramos en el romanticismo) y la “gratificacién retardada” (como la que encon-

tramos en el clasicismo)-. Como la misica de este dltimo tipo requiere mayor grado de atencion y la memoria debe
conectar puntos mas alejados, la “carga” cognitiva es probablemente mayor.
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sirve de sorpresa. Pero desde el punto de vista de las estrategias del sistema de arriba a abajo,
el retorno funciona como un evento de semejanza (A) discontiguo y crea tambi€n sorpresa a
este respecto (véase la figura 21). Es decir, el retorno realiza las propias expectativas en lo
que se refiere a las relaciones formales contiguas -en que la semejanza discontigua (las Aes de
A + B + A) desplaza, de acuerdo con el sistema de abajo a arriba, la diferenciacion contigua
esperada (el BC de A + B + C). Al mismo tiempo, el retorno lleva a cabo las propias expectati-
vas aprendidas sobre la forma discontigua- donde la diferenciacion contigua (el BA de A + B
+ A) sustituye la semejanza contigua que se esperaba por el aprendizaje de arriba a abajo (el
BB de A + B + B).

Figura 21
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Canci6n popular, “Au clair de la lune”

De este modo, la realizacion del retorno formal (ABA) sirve estéticamente tantoa A + B
(implicando C) como a A + B + B (negando ©).” Y esto explica por qué el retorno es tan satis-
factorio: €l, y solo €l, integra las expectativas y estrategias generadas por ambos sistemas. Es,
quiza, por esto por lo que tedricos como Koch (1781-1793/1983, pags. 34-36) parecen creer
que solo el retorno formal es condicion necesaria y suficiente de unidad musical.

La figura 22 ilustra como crean los dos sistemas el efecto estético del retorno formal.
Por supuesto, todas las afirmaciones anteriores referentes al problema de la falsabilidad teori-
ca son también pertinentes aqui.

Conlflicto y falta de concordancia dentro del sistema de arriba a abajo

La creaciéon de mapas estilisticos en la expectacion musical y su influencia sobre el
efecto estético provienen tanto de fuera como de dentro de la propia composicion musical.
Las repeticiones de eventos dentro de una pieza establecen la relevancia perceptiva de las
estructuras estilisticas intraopus, mientras que la reproduccion de eventos oidos previamente
en otras obras produce cognitivamente estructuras estilisticas extraopus. Aunque el término

25. Entre las discrepancias mas interesantes dentro del sistema de abajo a arriba se encuentran aquellas en
que las expectativas referentes a otros parimetros entran en conflicto con las expectativas formales. Razones de
espacio me impiden examinar esta cuestion aqui.
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Figura 22 4
ORIGEN ESTETICO DEL RETORNO
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humanistico “estructura estilistica” y los vocablos cognitivos “esquema musical” significan lo
mismo, la palabra “estilo” no es psicologicamente redundante. Pues nos recuerda que los
oyentes activan esquemas tanto “internos” a la pieza como “externos” a ella, o lo que es lo
mismo, apelan al estilo tanto desde la perspectiva intraopus como desde la extraopus.
Hay tres tipos posibles de interrupcion o de falta de concordancia. Primero, las reglas
de expectativa estilistica pueden estar en conflicto (por ejemplo, una forma de repeticion
intraopus puede rivalizar con otra). Segundo, dichas normas pueden entrar en conflicto con

dos o mis estilos activados (por ejemplo, una repeticion intraopus puede competir con una
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repeticion extraopus). Y tercero, la falta de concordancia puede darse dentro del estilo extra-
opus mismo (por ejemplo, una continuacion que repite eventos oidos en otras obras puede
entrar en conflicto con otra). Para el oyente, la repeticiéon dentro de una pieza (estilo intrao-
pus) es algo muy concreto desde el punto de vista cognitivo y, por tanto, de una gran inme-
diatez perceptual, por lo que, en general, tiene precedencia sobre aquellas que emanan del
estilo extraopus con las que pueda entrar en conflicto.*

La figura 23 ilustra de forma sutil las posibilidades de conflicto entre esquemas dentro
del sistema de arriba a abajo. Melédicamente, en lo que se refiere al estilo infraopus de los
cc. 17-18, la anacrusa repetida do-re al c. 19 parece implicar un mil. Sin embargo, hay una
falta de concordancia estilistica intraopus porque, desde el punto de vista armoénico, en los
cc. 15-16 y en otros dos lugares anteriormente (cc. 2-3 y 9-10), una anacrusa semejante impli-
caba el modo menor; por lo cual, el oyente prevé el mib como una continuacion posible para
el do-re.

Ademas, cambiar del modo mayor al menor no es, en absoluto, inusual en el periodo
romantico. Aqui, dicho cambio apoya la expectativa de un mib. Es mas, como en los cc. 18-19
el paso de do mayor a do menor queda dentro de lo esperado en el estilo extraopus, hay,
también, una falta de concordancia entre los estilos extraopus € intraopus.

Pero esto no es todo. En la musica del post-romanticismo, y del primer expresionismo,
de los que esta pieza es un ejemplo, el empleo simultaneo de los modos mayor y menor consti-
tuye, también, una norma estilistica extraopus.? Por ello también tenemos conflicto entre la
mezcla y el cambio de modos. Asi, en contraste con lo que acabamos de decir con respecto a las
expectativas del estilo extraopus, la mezcla armonica de modos apoya aqui la expectativa del
mif. En suma, la realizacion del mib en el c. 19 es, en parte, una sorpresa y, en parte, no lo es.

Es significativo observar con qué habilidad maneja Mahler la complejidad estilistica ya
establecida para producir, todavia, otra sorpresa en el c. 20, donde, por acomodacion estilisti-
ca al compis anterior, el mi¥ que sigue “deberia haber sido” un mib.

26. Pero no siempre; como ejemplo, véase el analisis del segundo movimiento del Doble Concierto para vio-
lin y violoncello de Brahms en Narmour (1990). Otra cuestion: las estructuras estilisticas (=esquemas) que compar-
ten todos los oyentes expertos existen solo en un nivel abstracto y genérico; aunque, paradéjicamente, las estructu-
ras estilisticas mds importantes en cualquier experiencia musical -y, por tanto, las mis faciles de analizar y estudiar
de forma empirica- tienen lugar en primer plano.

27. Norma que Mahler explota en la continuacion de esta frase.
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Figura 23
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Mabhler, Canciones del camarada errante, nim. 4 (Alla Marcia); cc. 14-23)

Conclusion

Aunque el motivo melédico de la figura 23 es simple (tanto do-re-mi como do-re-mib
sirven como realizacion de las expectativas generadas por el sistema de arriba a abajo con res-
pecto a la direccion y la sucesion intervilicas), la complejidad de la falta de concordancia
entre los estilos intraopus y extraopus de este ejemplo nos recuerda que la musica artistica
puede soportar un grado considerable de repeticion antes de que se produzca la saturacion y
disminuya el efecto estético. Porque, conforme se produce el aprendizaje de expectativas (es
decir, conforme se aprende a predecir el curso de un patron musical), la l6gica dice que uno
deberia dejar de sorprenderse. Pero, el hecho es que uno puede escuchar la misma pieza una
vez y otra con renovado placer estético (Meyer, 1967; pags. 42-53).

El sistema de arriba a abajo, con su capacidad para producir complejas posibilidades de
falta de concordancia y conflicto estilistico tanto intraopus como extraopus, explica en parte
por qué ambos tipos de repeticion musical (intraopusy extraopus) siguen siendo perceptual
y estéticamente viables. Dicho brevemente, el sistema de arriba a abajo presta apoyo a los
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multiples y diversos intentos de explicar por qué la complejidad inherente a la “gran” musica
compensa el condicionamiento que crea la escucha repetida (Dowling y Harwood, 1986; Jac-
kendoff, 1987; Meyer, 1967; Moles, 1966).

El sistema de abajo a arriba, propuesto como hipétesis por el modelo implicacion-reali-
zacion, ofrece indicios de por qué la repeticion no reduce por completo la riqueza musical.
Porque el sistema de arriba a abajo nunca llega a controlar del todo al sistema de abajo a arriba,
el sistema de “fuerza bruta”. Es decir, el sistema de abajo a arriba siempre genera implicaciones
referentes a los distintos parametros de la musica, al margen de la influencia del esquema esti-
listico activado. Por lo que el oyente experimenta continuamente como interrupciones -y, por
tanto, como sorpresa estética- la negacion o la inhibicion de las implicaciones. Ademas, cuan-
do la frecuencia de repeticion de un esquema o estructura estilistica determinada decrece,
haciendo que su recuerdo por parte del oyente decaiga o sufra cambios, el sistema de abajo a
arriba recupera la fuerza que tenia, con respecto a la percepcion y a la cognicion, antes del
aprendizaje de dicha estructura. Esto explica sintacticamente por qué todos los aficionados a la
musica han tenido la experiencia de volver a escuchar piezas, que conocian bien pero que no
oian desde hacia tiempo, con un placer emocional y un deleite estético renovados.

Sin embargo, aunque muchos psicélogos sostienen que los oyentes expertos prefieren
la complejidad producida por la discrepancia de esquemas (por ejemplo, Berlyne, 1971),
otros cientificos y estudiosos dicen que los oyentes inexpertos prefieren la simplicidad que
proporcionan la repeticion estilistica y la reproduccion de esquemas (Smith y Melara, en
prensa; Coons y Kraehenbuehl, 1958; Krachenbuehl y Coons, 1959).* Por tanto, queda por
ver como se puede dar cuenta de todo lo que concierne a la percepcion del significado sin-
tactico de la musica por parte del oyente sin experiencia.” Sin embargo, el hecho de que para
algunos oyentes A + A + A produzca placer todas las veces requiere mas investigacion y
queda como tema de un futuro articulo. m

Traduccion: Aristides Carra

28. Berlyne (1971) dice que los seres humanos sofisticados desean la excitacion pero advierte que cuando la
interrupcion excede un cierto limite, el interés decae. Hay una explicacion estilistica para ello, ya que cuando la
negacion de las implicaciones misma se convierte en una norma etilistica intraopus, la pieza deja de tener interés
~tan poco interés como si se hubiese producido una saturacién por exceso de repeticion-. La excesiva negacion de
expectativas aprendidas es probablemente uno de los problemas que mas afectan a la musica contemporanea.

29. En un articulo de extension limitada, como éste, solo se pueden tocar unos pocos temas. Con respecto a
la sintaxis estética de la melodia, he tenido, obligadamente, que prescindir de examinar los conflictos entre las impli-
caciones que se producen en distintos niveles, los conflictos entre la orientacion retrospectiva y la prospectiva, entre
analisis perceptivos distintos, entre la realizacién anticipada y pospuesta de las implicaciones, etc. (el lector interesa-
do en este tema puede consultar Narmour, 1991, y en prensa).

30. Una version simplificada y abreviada de este articulo fue presentada en la Primera Conferencia Internacio-
nal sobre Percepcion y Cognicion Musicales de Kioto (Japén) en octubre de 1989. Agradezco a Saul Sternberg y a
Thomas Christensen su ayuda en la preparacion de este articulo.
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