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El modelo implicación-realización sostiene que la sintaxis emocional de la música 
es producto de dos sistemas de expectativas distintos; uno de arriba a abajo y otro de abajo 
a arriba. La falta de concordancia sintáctica o el conflicto en la satisfacción de las expecta­
tivas puede darse tanto en cualquiera de los dos sistemas como entre eUos. La teoría argu­
menta que la interrupción o supresión de las expectativas generadas por los dos sistemas 
explica ciertos tipos de estrategias estéticas habituales en la composición de melodias y da 
cuenta de los tipos más corrientes de formas musicales (AAA, AAB, ABB, ABC y ABA). 

Introducción 

Que la emoción y la excitación surgen de la interrupción y/o liberación 

de tendencias psicológicas, es algo ampliamente aceptado (Rosner, 1988). 

Como demuestra admirablemente Mandler (1964, 1984, págs. 15-48), los argu­

mentos que sostienen este punto de vista tienen una rustoria larga e impresio­

nante (Angier, 1927; Dewey, 1894, 1895; Hebb, 1946, 1949; Herbart, 

1816/1891; Miller, Galanter y Pribrarn, 1960; Paulhan, 1887, 1930; Schachter y 

Singer, 1962). No hay, insiste (1984, pág. 171), "evidencia alguna contra la 

hipótesis de que la interrupción de actividades altamente organizadas genera 

excitación en el sistema autónomo". 

Pero, como la correlación entre la excitación medida y la emoción perci­

bida es baja, la excitación no parece condición necesaria de la emoción (véase 

Reizenstein, 1983; extractado en Frijda, 1986). Algunas emociones, por ejem­

plo (en especial las que resultan de incongruencias Sintácticas), pueden ser de 

origen puramente cognitivo y no involucrar, por tanto, ninguna excitación 

fisiológica. En estos casos, la evaluación de la expectativa por parte del sujeto 

perceptor forma un "trasfondo cognitivo, sobre el que inciden los eventos, 

que tiene preparadas las categorías de codificación pertinentes" (Frijda, 1986; 

• Tbe TOfrDown and Bottom-Up Systems oJ Musical lmplicaton: Building on Meyer's 
Tbeory oJ Emotional Syntax. Music Perception 9 (otoño 1991). University of California Press. 
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pág. 326). Incluso cuando la respuesta emocional se muestra como un estado de disposición 

activa, relacional , intencional y controlada (Frijda, 1986) con respecto al acontecimiento, 

agente u objeto que la provoca (Ortony, Ciore y Collins, 1988), desde el punto de vista emo­

cionalla cognición sigue siendo esencial para separar expectativa y realización. 

Gracias al libro pionero de Leonard B. Meyer sobre la emoción musical (1956; véase 

también Meyer 1973, 1976 Y 1982), la teoria musical concibe en gran medida las faltas de 

concordancia en la señal sintáctica como interrupciones o como discrepancias estilísticas que 

provienen de expectativas aprendidas. En la figura lb, por ejemplo, el afecto sintáctico (!) del 

la ~ en la realización do-mi ~-la ~ depende en parte de su desviación del esquema estilístico 

más común do-mi~-sol que muestra la figura la.' El esquema cuya expectación evoca estilisti­

camente el do-mi ~ incluye la altura pero dentro de un complejo de relaciones entre paráme­

tros sumamente común. Pues la frecuencia y la utilidad deben estar correlacionadas en la acti­

vación cognitiva de cualquier esquema con su expectativa correspondiente (Rumelhart y 

Ortony, 1977). 

AUegro con brio 

Figura 1 a) ,~bf, i ti J 1 J. #~ ~ 1 J 
p 

b) 
~ bAH"'" 
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a) Beethoven, Concierto para piano núm. 3. Primer movimiento, ce. 1-3. 
b) Mozart, Concierto para piano núm. 24, K. 491. Primer movimiento, CC. 1-4. 

La visión del afecto musical como un conflicto o una falta de concordancia es resumida 

convincentemente por el mismo Meyer (1973, pág. 213) del siguiente modo: "el placer del 

juego mental inteligente y la excitación de su complemento, la experiencia afectiva, depen­

den de forma importante de lo que se desVÍe 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

nición musical es, por supuesto, bien conocida hoy, y ha sido tratada en múltiples ocasiones 

(por ejemplo, Bharucha, 1984; Butler, 1989; Dowling y Harwood, 1986; Gjerdigen, 1988; 

Krumhansl, 1983, 1990; LerdaW y]ackendoff, 1983; Rosner y Meyer, 1982, 1986). 

1. Ambos ejemplos son muy semejantes en todos los demás aspectos, de forma que los oyentes podrían con· 
fundir el comienzo de una pieza con el de la otra. 
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Sin embargo, los investigadores de la cognición 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 Serafllle, 1988). Parece por tanto 

probable que los sistemas de expectativas con procesamiento de arriba a abajo también entra­

ñen posibilidades de suscitar afectos por medio del conflicto y la interrupción. 

Los dos sistemas de expectativas 

El modelo implicación-realización expuesto aquí (Narmour, 1977; 1983, 1984, 1989a, 

1989b; 1990, 1992 Y en prensa) propone como constantes teóricas2 dos sistemas de entrada 

simultáneos, uno de arriba a abajo y otro de abajo a arriba. Siguiendo los argumentos ftlosófi­

cos y psicológicos de Fodor (1983; para críticas a Fodor véase ]ackendoff, 1987, págs. 260-

265), este modelo considera que dichos sistemas cognitivo-perceptuales están sólo 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 está dirigido por la experiencia. En 

él, los oyentes comparan de forma constructiva diferentes esquemas representativos con la 

última entrada. Los esquemas abarcan desde complejos de parámetros sumamente frecuentes 

dentro de un estilo (por ejemplo, los do-mi b en distintos contextos de la figura 1) hasta 

estructuraciones extremadamente generales de los materiales elementales de un estilo (por 

ejemplo, la jerarquía de los grados de la escala en la música 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 automático, incons­

ciente y pre-programado, un sistema de "fuerza bruta n
, que opera sobre parámetros primiti­

vos (v.g., intervalos, direcciones, duraciones o consonancias y disonancias perceptivas) '. 

2. Terminológicamente, las palabras implicaci6n y realizaci6n son sustitutos objetivos de los términos subje­
tivos expectativa y confirmaci6n. Negaci6n de la realizaci6n es un sustituto similar de las nociones de interrup­
ci6n y/o conflicto. 

3. Oigo "consonancias y disonancias perceptivas" porque el conocimiento adquirido de arriba a abajo , 
mediante esquemas, influye sobre nuestra apreciación de lo que es armónicamente estable o inestable. De arriba a 
abajo, por ejemplo, los oyentes sitúan las sextas armónicas 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 parámetros 
primitivos son variables categorial es que sugieren de forma racional diversos tipos de escalas de parámetros com­
puestos con las que se podría medir grados de implicación, grados de realización, grados de negación (y, por tanto, 
de sorpresa), y grados de clausura o no clausura (véase Narmour, 1990, caps. 15-19). 

82 Quüdlibet 
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Debo añadir que el sistema de abajo a arriba procesa la semejanza y la diferencia formales. 

Como vívidamente resume ]ackendoff (en prensa), el sistema de abajo a arriba atiende siem­

pre a la música como si se tratara de la primera vez. Dicho de otro modo, la percepción de 

abajo a arriba es fundamentalmente insensible a la voluntad consciente (véase Bregman, 1990) 

y de aquí la necesidad de una posible intrusión estilístico-estructural aprendida previamente. 

Dadas estas hipótesis generales -que dos sistemas de expectativas distintos interactúan 

pero permanecen independientes-, se sigue que el conflicto, la falta de concordancia y la 

interrupción 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. 

Teoría melódica básica del sistema de abajo a arriba 

De acuerdo con el modelo implicación-realización, en el parámetro de la melodía, el 

sistema de abajo arriba genera implicaciones (expectativas) que afectan a la dirección de los 

intervalos y a su sucesión. Se puede producir la realización (conflrmación) en ambas dimen­

siones melódicas, en una, o en ninguna, con los correspondientes efectos sobre la fuerza de 

la emoción musical presente.4 

Dos hipótesis específicas del modelo subyacen al sistema de abajo a arriba. La primera 

es la de la continuación. Sostiene que, manteniendo iguaJes los demás parámetros y las carac­

terísticas estilísticas, los intervaJos pequeños implican una continuación en la que se manten­

gan la dirección y la interválica. También dice que las reaJizaciones de estos patrones no están 

sujetas a la ley de clausura. Psicológicamente, esta hipótesis de la continuación se apoya en 

las leyes de semejanza, proximidad y destino común o dirección común de la teoría de la Ges­

taltS (pomerantz, 1981), leyes que podríamos considerar que pertenecen al sistema de abajo a 

arriba. Son estas leyes las que gobiernan los procesos e iteraciones en los patrones 

melódicos.6 

4. Sin embargo los patrones armónicos, rítmicos y de duración pueden fortalecer, debilitar o suprimir com­
pletamente las implicaciones generadas en el sistema de abajo a arriba. 

5. Según la ley de proximidad, los elementos más próximos tienden a percibirse como pertenecientes a la 
misma forma o patrón. U\ ley de semejanza afirma que, en la percepción, los elementos que poseen algún elemento en 
común (por ejemplo el timbre, la tesitura , etc.) tienden a agruparse en un mismo patrón. U\ ley de destino común dice 
que los elementos que poseen una misma orientación tienden a formar un "todo· perceptual. Por último, la ley de 
clausura afirma que cuando un patrón aparece incompleto, tiende a percibirse como si estuviera completo. [N. del T.] 

6. Empleo la palabra "proceso· para referirme específicamente a los patrones de dirección y de sucesión de 
los intervalos. 
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Con respecto a las expectativas inconscientes, suelo representar simbólicamente esta 

hipótesis de la continuación de la siguiente forma: si se da a + a en la dirección del movi­

miento o en la sucesión interválica, los oyentes esperarán otro a (véase la figura 2, en la que 

la flecha significa "implica" y, por tanto, no clausura; las minúsculas hacen referencia a la pro­

ximidad entre las notas individuales).7 

Figura 2 
Dircccilín : 

Inlervalo: 

asc._asc._ 

Duración: 

Metro: 

Altura: 

a + a- a-

La segunda hipótesis, la del cambio, dice que, ceteris paribus," los intervalos grandes 

implican un cambio de dirección (ascendente/descendente, descendente/ascendente, ascen­

dente/lateral, descendente/lateral) y un cambio claro, de grandes a pequeños, en la sucesión 

de los intervalos.9 Desde el punto de vista funcional, la realización del cambio crea clausura 

(tanto articulativa, que permanece enteramente en el nivel en que se produce, como forrna­

cional, que apunta a un nivel más alto sin alcanzarlo, o transforrnacional, que crea realmente 

un nuevo nivel jerárquico). La implicación y la realización de la hipótesis del cambio son, 

desde el punto de vista teórico, el opuesto de las propiedades interválicas y de dirección de la 

hipótesis de la continuación (es decir, el opuesto de las realizaciones abiertas a + a + a). 

Podemos simbolizar la hipótesis del cambio del siguiente modo: si se dan las alturas a + 
b , entonces los oyentes esperan e en lo a que a la dirección y la sucesión interválicas se refie­

re (véase la figura 3, donde la cola que recoge la flecha de la implicación significa realización 

y clausura). lO 

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

8. En latín en el original. Sustitúyase por "permaneciendo iguales todos los demás aspectos". [N. del T-J 
9. Como con · proceso", empleo la palabra ·cambio" para referirme sólo a relaciones entre parámetros de la 

melodía (dirección y sucesión interváJica), y no a combinaciones complejas de distintos parámetros. 
10. Adviértase que lo que retrospectivamente parece a + b + b si tomamos los sonidos de dos en dos, de 

forma prospectiva es realmente a + b + e en lo que a la relación general entre las tres notas se refiere. Es decir, cada 
par de sonidos forma un intervalo, y es esta propiedad emergente de la relación interválica la que determina su seme· 
janza (A + A) o su disparidad (A + 8), y, por tanto, la adscripción de letras a los sonidos individuales. 
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Dirccci6n : 

Figura 3 Intervalo: 

Duración: 

MeLro: 

Altura: 

ase. ~ dese. (o lateral) 
6' M ~ 3' M (6 unfs., 2' m. 2' M, 3' m, 3' M, 4' J. Tril.) 

! I r>l 
~ r r ~ 

a + b~-c 

Como la psicología sólo sostiene de forma preliminar el concepto de cambio, éste ocupa 

básicamente la posición de un constructo simétrico dentro de la teoría (en cuanto a las pruebas 

psicológicas que sostienen los conceptos implicativos de la continuación y el cambio melódi­

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 hipótesis, vamos a plantear negaciones completas o parciales de 

una realización previamente implicada. Así, teóricamente, en la melodía, según el sistema de 

entrada de abajo a arriba, la interrupción tanto en la dirección, como en la sucesión de los 

intervalos, o en ambas, conllevará un cierto grado de sorpresa.'2 Por ejemplo, en la figura 4, 

un típico patrón de escapada (fa-sol-mi, ascendente/descendente) y un patrón de floreo algo 

"distante" (do-la-do, descendente/ascendente) crean una configuración satisfactoria. Esto es 

así, porque, de acuerdo con la teoría, ambos patrones realizan la semejanza interválica espera­

da (A + A, de intervalo pequeño en intervalo pequeño, flecha a cola) al mismo tiempo que 

desmienten la dirección 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 debería haber continuado, de acuerdo con la teoría, en la misma dirección, 

como A + A, ascendente/ascendente o descendente/descendente). Adviértase que las letras 

mayúsculas se refieren a las relaciones interválicas o de dirección entre cualquier par de altu­

ras. y obsérvese que, aunque cualquier par de alturas establece una dirección, la sucesión 

interválica conlleva una relación entre tres sonidos adyacentes. 

11. Proceso y cambio forman dos de los arquetipos básicos de la teoría . El lector interesado en la teoría 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-
11as sacudidas que de forma suave (y agradable) alteran las operaciones de nuestras vias neuronales. En su aspecto crí­
tico, la teoría musical es una ciencia que se ocupa de la sutileza psicológica extrema. 
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Sucesión inlcrválica: A +A 

Figura 4 

Dirección: A+B A+B 

De igual modo, dado el mismo comienzo partiendo de un intervalo pequeño, un patrón 

ascendente que salte inesperadamente crea un efecto sintáctico agradable. La razón es que, 

aunque el salto lleva a cabo la continuación en la dirección esperada (A + A), desmiente la suce­

sión interválica implicada, la de intervalo pequeño tras intervalo pequeño (es decir, el cambio 

de intervalo pequeño a intervalo grande [A + Bl sustituye la semejanza interválica que implica­

ba lo antelior; véase la figura 5). Por supuesto, también se da la negación (=intelTUpción) simul­

tánea de la sucesión y de la dirección interválica implicadas por el intervalo pequeño, tal como 

ilustra la figura 6. Adviértase la negación de la sucesión interválica similar (en el contexto de re 

mayor) pero no de la dirección (a un movimiento ascendente le sigue otro igual). Seg(m la teo­

ría del sistema de abajo a arliba, los intervalos grandes, cuando se dan al comienzo, admiten los 

mismos tipos de interrupciones interválicas y de dirección (véase la figura 7).1 3 

Figura 5 

dirección: A + A + A 
sucesión interválica: A + A + B 

Hundel , Sinfonía para violín y continuo. Primer movimiento (Affettuoso) , HWV 371: cc. 1-2 

sucesión interválica: A + B • 

Figura 6 

sf 
dirección: A + B 

Mahler, Sinfonía núm. 5. Tercer movimiento (Kriiftig, llichI Ztl JC!zllel/) ; cc. 1-2 

13. De hecho, al tomar en cuenta como variables la sucesión y la dirección de los intervalos, uno descubre 
ocho tipos de estructuras diferentes que cubrirían casi todos los patrones melódicos posibles (digo "casi" porque 
debemos añadir a esta lista tres estructuras arquetípicas más: el regreso a una nota, la díada y la mónada). En otro 
lugar he dado nombres y símbolos a estas estructuras según sus naturalezas retrospectiva y prospectiva (véase Nar· 
mour, 1990 y 1992). Un defensor de la teoría de los esquemas podría preguntar por qué estas estructuras arquetípi· 
cas no son en sí 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 discusión aquí, pero el 
lector interesado debería ver la primera parte de Narmour (1990). Para los argumentos psicológicos que explican por 
qué e l mundo de la cognición y el de la percepción no pueden ser reducidos a esquemas, el lector debe consultar 
Fodor (1983). 

86 QUtl(i:; twt 
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Figura 7 
sucesión interválica: A + B (de grande a mayor incluso) 

a) i 2 n I t RaetiufiFfru 
mf dil/L 

dirección: A + B 

Bartók, Cuarteto de cuerda núm. l . Segundo movimiento (AlIegretto); cc. 50-53 

sucesión imerválica: A + B 

b) 

dirección: A + A 

Haendel , Sonata para violín y continuo. Cuarto movimiento (AlIegro), HWV 361 ; c. l 

Estas realizaciones parciales de la sucesión y la dirección hipotéticas de los intervalos, 

dicho sea de paso, no deben ser confundidas con la dimensión exclusiva de la altura, en la 

que la sorpresa depende en parte de la percepción, 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-mi ~) 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 3-5, 2-4, ó 7-2 del 

mayor) . Pero elfa# en este giro es una sorpresa desde el punto de vista de la altura, no desde 

el de la dirección (pues el ascenso continúa) o desde el de la sucesión interválica (las dos ter­

ceras menores son idénticas). 

Figura 8 

f P 
Mozart, Fantasía (Adagio) K. 396; c. l 

aturaJmente, se pueden encontrar ejemplos que contradigan la dirección, la sucesión 

interválica y el modo esperados (véase la figura 9, en que el abrupto salto descendente hacia 

el la q momentáneo contradice el ascenso y la semejanza interválica, desmintiendo, también 

momentáneamente, la tonalidad de la bemol mayor previamente establecida) . 
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succ .. ~i6n inlcrválica A+B , 

Figura 9 

dircct:ill n: A+B 
¡¡lIum: 

Schumann, Sinfonía núm. 3, Tercer movimiento (Nicht schnell); cc. 10-J l. 

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

de la melodía 

Las normas de la continuación 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 más comunes en la composición melódica. Esto a su vez nos permite entender 

cognitivamente por qué persisten en todos los estilos ciertos tipos de configuraciones melódi­

cas. Por ejemplo, si la regla de la continuación, que dice que a + a implica a, es cierta, enton­

ces una configuración como a + a + b constituirá una estrategia compositiva efectiva. 14 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 repetición o la variación de ésta son procedimientos tan 

comunes: un cambio altera la identidad esperada (véase la figura lO, donde la repetición en 

progresión 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). 

Figura JO 

" Iu que dchcñ¡¡ h¡¡hcr sidu" L 
fOnlm mutívic¡¡: 1...1 __ ---'A-'-__ --' + 1...1 ___ :..:.A __ -->I _ 1...1 ___ A~ 

Brahms, Sinfonía núm. 4. Primer movimiento (Allegro non troppo); cc. 1-4. 

Del mismo modo, si la regla del cambio, que dice que a + b implica e, es cielta, por lógi­

ca una configuración a + b + b + b será también estéticamente efectiva para el oyente. Esto 

explica el valor que dan los compositores a las melodías que rellenan saltos (Meyer, 1973) o 

14. Obsérvese que con "a + a + b" no estoy hablando simplemente del contraste, sino de la negación Cb) de 
la continuación esperada Ca + a). Es la negación de una implicación lo que causa el conflicto sintáctico, no el cambio 
mismo. 

88 C)n('~dlihet 
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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 psicológicas que demuestran el rellenado de saltos, véase Rosner y 

Meyer, 1982, 1986). Por supuesto, en estas realizaciones melódicas el continuo rellenar puede 

llegar a resultar predecible y así, llega un punto en que ya no provoca sorpresa, dando tiempo 

al sistema cognitivo-perceptual a recuperarse, por así decirlo, del a + b + e que se esperaba. ' 5 

Algunos teóricos (por ejemplo, Toch, 1977) y psicólogos (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 (a + b + b + b). Y, como vemos, también es frecuente que lill 

salto siga al movimiento por grados conjuntos (a + 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) ~~!! 1, i P I 
~. ~ ~ ~ p ~ 

Dies Bild - nis ist be - zau - bernd 

Prospectivamente: a b e 
Relrospectivamenle: a b b b b b b 

b) 

relleno de salto 
Mozart, Laflaula mágica. Aria núm. 3 (Larghetlo) 

~ b ~&elJJJIJJJJIJ 
~ 

Prospectivamenle: a b e Ca') 

Retrospectivamente: a b b b b 

I 

relleno de intervalo 
Bach, Fuga para laúd BWV 998 

~ 

schón, 

(a') 

b 

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

forma: porqué existen las formasA + A + By A + B + B, Y por qué las esperan los oyentes 

Las formas musicales también muestran estos esquemas estéticos básicos, en los que lo 

diferente sigue o precede a lo semejante -es decir, donde la realización de un A + 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 realización de un A + B + B sustituye al espera­

do A + B + C-. En ambos casos, esta negación formal asegura el interés cognitivo (y por tanto 

la posibilidad de una experiencia estética), pues tanto la repetición redundante (A + A + A . .. ) 

como el cambio incesante (A + B + C ... ) lo hacen decrecer rápidamente. No es por casuali­

dad, pongamos por caso, que los ejercicios que uno puede encontrar en los manuales de 

práctica instrumental abusen de las secuencias repetitivas, ya que la reducción del interés 

musical resultante permite al músico 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 sucesión interválica y en la dirección 

de la melodía, son de aplicación, también, al fenómeno formal en todos los niveles jerárqui­

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 (A + A + B) rompe secuencias armónico-melódicas en las que A + A implicaría otro A 

(véase la figura 12a). De igual modo, las formas A + A + B, numerosísimas en-todos los estilos 

a lo largo de la rustoria de la música, elintinan estéticamente las formas basadas en el sistema 

de abajo a arriba en las que A + A implica A (véase la figura 12b). Il. 

Fonna motívica A " A 1 B 

a) ~): i y bt cr E f! U I frrrUuU y 

Figura 12 

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

A A B 

x X 

b) t' g uii2SD I rsea I r1Tp 11-st=R 
.ff 

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

Igualmente corriente como interrupción estética es la forma A + B + B, como la de la 

figura 13. Aquí, según el sistema de arriba abajo, la forma inicial A + B implicaría continuar con 

el canlbio (G). Lo que ocurre en lugar de esto es una sorprendente repetición en eco (B). " 

16. Nótese que la figura 15 ilustra las formas ME en uos niveles uistintos. 
17. Por supuesto, no touas las formas AAB ó ABB son iguales. Algunas presentan un profundo anidamiento 

jerárquico y en otras éste es relativamente superficial. Seguramente, se ue el caso que se ue, tendrán un profundo 
efecto en la manerd en que los oyentes interpreten el efecto estético de la forma . 
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Forma motfvica implicada 
(sistema de abajo a arriba); 

A 1+1 B -+ e 

,tin-¡ r---'-'--'Ei:tm i'F$ffiU ~fID 
pp 

Forma motívica realizada A + B + B 

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

Estas formas ABB se dan frecuentemente en las arias de ópera seria de última época y 

en las sinfonías clásicas escritas entre 1750 y 1770 (véase Weimer, 1984). Algunos teóricos de 

la época las mencionan. El teórico del siglo XVllI Heinrich Christoph Koch (1781-1793/1983, 

págs. 45-48), por ejemplo, describe didlas repeticiones como "apéndices" melódicos y afirma 

que resaltan el significado de la frase. 

La figura 14 resume los argumentos teóricos referentes a la generación de arriba a 

abajo de expectativas formales y a las estrategias estéticas en la composición de melodías que 

surgen de forma concomitante. 

Figura 14 SISTEMA DE ABAJO A ARRIBA 

Implicaciones 
(expectativas del oyente) 

A+A ~ A 
(igualdad) 
(semejanza) 

A+B ~ e 
(cambio) 

Conflicto formal entre los dos sistemas: inhibición 

Estrategia estética 
(compositor) 

A+A+B 
(cambio) 

A+B+B 
(igualdad) 
(semejanza) 

El que el sistema de abajo a arriba genere implicaciones formales de semejanza (A) a 

pattir de A + A e implicaciones de cambio (G) a partir de A + B explica también por qué las 

formas A + A + B Y A + B + B han tenido una vida tan larga desde el punto de vista estético: 
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crean interrupción, 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.1 8 Es decir, por medio del 

sistema de arriba a abajo, los oyentes expertos aprenderían con el tiempo a proyectar diferen­

ciación (B) a partir de una forma inicial A + A (como en el análisis que se encuentra sobre el 

pentagrama en la figura ISa; nótese cómo en los ce. 3-4 la misma forma aparece en dos nive­

les diferentes [AAB = BBC]). Igualmente, los oyentes expertos aprenderán a proyectar seme­

janza (B o B) a partir de unA + B inicial (como en la figura ISb). 

Figura 15 

a) 

implicaciones formales aprendidas 
(sis tema de arriba a abajo. dos niveles) 

A + A 
11 

• B 

B + B--C (=AAB) 
1 1 

tr 

)1 1 J ~) [J J11 J )1 D 7' 1 J ____ J) J ____ }! 1;1 JJ' 't 
p ~ . ~ .. 

A + B + B 

Beethoven, Concierto para violín. Tercer movimiento (Rondo); ce. 1-4 (Allegro) 

A 1 + 1 B 

1 gJq 1 R{SJ 14 J t 1 jc:2J 1 ,Jzz:t¿V 1 
p x 

1--1 B' 1 

~l¡, r r9 j 1 J sr 1 j2Jll)? 1 j2J±3l? 1 J ff J 1 1= 
~==: f 

Mozart, Cuarteto K. 428 . Primer movimiento (Allegro non troppo); ce. 1-4 

Obsérvese en el c . 3 de la figura ISa, sin embargo, que el A + A correspondiente al 

nivel del pulso también actúa formalmente como B + B en conjunción con el A del e. 2, 

correspondiente al nivel del compás (indicado bajo el pentagrama). Enlazando ingeniosamen­

te ABB con BBC -y creando un zig-zag jerárquico que va del nivel superior al inferior y de 

18. Los esquemas existen en todos los niveles, desde los más abstractos como las categorías genéricas, las 
familias relacionales y los prototipos (por ejemplo, las formas musicales conocidas) a configuraciones más concretas 
(por ejemplo, esquemas tonales comunes, como los diversos Brechungen que estructuran el Ursatz schenkeriano) o 
a casos muy específicos. Sin embargo, me parece improbable que los oyentes puedan seguir más de tres (o quiz.-'í cua­
tro) niveles de expectativas formales a la vez (dependiendo de la complejidad inherente a los distintos parámetros). 
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nuevo al superior- la configuración formal general ABBC se prestaría fácilmente, por supues­

to, al aprendizaje estilístico, de forma que un oyente experto, a partir de un A + A inicial, pro­

yectaría formalmente no sólo un B perteneciente a un nivel superior, sino, también, un B 

compuesto por BBC en un nivel inferior. 

Así, en términos del sistema de abajo a arriba, la teoría, desde el punto de vista cogniti­

vo, explica de forma económica porqué las jerarquías en tantas melodías clásicas tienen con­

tornos formales como los de la figura ISa: AAB y BBC niegan la repetición esperada por el sis­

tema de abajo a arriba (A + A -4- A), mientras que ABB niega el cambio esperAdo por dicho 

sistema (A + B -4- C). 

Es más, la teoría 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 estilísticamente, 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 "intelección" del oyente, aunque sólo sea por lill momento. 

Al comienzo del c . 4 en la figura ISa, por ejemplo, parece, por un momento, como si el do # 
fuera a continuar la progresión establecida en el c. 3 (mifa #-re-mi-do # ... re-st)o Estas configu­

raciones formales -podríamos simbolizar este "intentar tener ambas cosas" como A + A + AB­

se encuentran en todo tipo de melodías. 

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 interrupción en diversas formas musica­

les. La figura 16, contrapartida conceptual de la figura 14, ilustra esta idea. 

Figura 16 
SISTEMA DE ARRIBA A ABAJO 

Implicaciones aprendidas 
(expectativas estilísticas del oyente) 

A+B -+ B 
(igualdad) 
(semejanza) 

A+A-+B 
(cambio) 

Estratagia estética 
(Compositor) 

A+B+C 
(cambio) 

A+A+A 
(igualdad) 
(semejanza) 

Obsérvese que, mientras puede parecer contradictorio decir que A + A implica tanto A 

(sistema de abajo a arriba, irmato) como B (sistema de arriba a abajo, aprendido), estas posibi-
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lidades no causan ambigüedad 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

ción no es completa porque ambos sistemas psicológicos operan siempre de forma indepen­

diente.!9 Pues tanto la capacidad de captar cognitivamente los rasgos estilísticos (sistema de 

arriba a abajo) como el procesamiento perceptivo (sistema de abajo a arriba) son necesarios 

para hacer frente, comprender y asimilar nuevos eventos.20 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 simetría recíproca 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, según la 

teoría, innatas).2! 

SISTEMA A ARRIBA A ABAJO 
Figura 17 

implicaciones aprendidas estrategia estética 

A+B~B A + B + e 

A+A~B A+A+ A 

A+A~A A+A+ B 

A+B~C A+B+ B 

implicaciones "innatas" estrategia estética 

SISTEMA A ABAJO A ARRIBA 

El problema de la falsabilidad 

Aunque la formulación precedente no presenta dificultad cognitiva alguna para el 

oyente (debido a la inhibición del sistema de abajo a arriba por el de arriba a abajo), sí parece 

crear un problema para la teoría misma. Es decir, AAA, 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 psicólogos mantienen (por ejemplo, Navon, 1977). 
20. Por supuesto, el sistema de arriba a abajo cs , por si mismo, no sólo falible, sino ineficaz a la hora de tratar 

con nuevos eventos o con contextos impredecibles. 
21. Este sistema dual incluye una explicación del cambio estilistico basada en el aprendizaje (sistema de arri­

ba a abajo) y en la percepción y la cognición (sistema de abajo a arriba). 
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naremos más adelante). Pero sabemos por la historia de la ciencia que en cuanto una teoría 

parece explicar demasiadas cosas, se hace necesario epistemológicamente un procedimiento 

demostrable de falsación. 

Tan pronto reconocemos que AAA (continuación, repetición) , AAB (cambio, digre­

sión), y ABE (eco) representan a algunas de las formas musicales más comunes, el problema 

de la teoría musical es, entonces, explicar porqué ciertos tipos de formas musicales parecen 

estar en correlación con ciertos contextos. Tanto sincrónicamente como diacrónicamente, 

esta correspondencia debe depender de alguna interrelación histórico-psicológica profunda 

entre las diversas configuraciones estéticas de los distintos parámetros musicales y los tipos 

de formas musicales posibles que existen; ya que ciertas estructuraciones de los parámetros 

deben hacer poco convincentes estéticamente, y, por tanto, cognitivamente escasos, a algu­

nos tipos de arreglos sintácticos formales . Actualmente, sin embargo, el campo de la teoría 

musical tiene sólo nociones sumamente vagas acerca de cuáles puedan ser estas interrelacio­

nes y de los principios psicológicos que las gobiernan. 

Dicho esto, debería ser psicológicamente posible poner a prueba las afIrmaciones for­

males del modelo en conexión con el efecto estético percibido sobre la sintaxis melódica. Si 

en una melodía previamente establecida, por ejemplo, supiéramos cómo evaluarían, 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, podríamos situar el salto al final de los dos contextos posibles, el de 

repetición formal (. .. AA) y el de cambio formal (. . . AB). De acuerdo con las predicciones de 

la teoría, se supone que las formas A + A resaltan el condicionamiento estilístico y, por tanto, 

facilitan la creación de expectativas, de modo que podríamos ver si las repeticiones disminu­

yen el efecto estético del salto. La hipótesis es que el manipular el tamaño del salto, su direc­

ción, el grado de la escala de su última nota, el carácter de lo que lo antecede, el número de 

repeticiones que lo preceden, su composición interna (simple o compuesto), la cantidad y el 

grado de la diferenciación formal, etc., produciría resultados monótonos. 

De todas formas , antes de dar nuestra conformidad a la teoría perceptual de la sintaxis 

formal aquí esbozada, debemos esperar las pruebas psicológicas y los argumentos teóricos 

que nos proporcionen una lógica de falsabilidad demostrable. 

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

Pero volvamos al asunto principal; para comprender los efectos de la inhibición sobre 

los distintos parámetros 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, según el caso, primero y cuarto (mija en la 

figura 18a, do-re # en 18b, la-sil en 18c) de manera que la influencia que conecta los grados S 
y 6 del modo menor inhibe las implicaciones de los intervalos ascendentes contiguos (doja 

en la figura I8a, la~-re~ en I8b,Ja-si~ en I8c)." Es más, por el sistema de arriba a abajo, las 

tres primeras notas de estas melodías 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 última, los grados S y 6 del modo menor, haciendo que el 

oyente con experiencia espere no solo un cambio de dirección, 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 patrón y su uso continuado a través de distintos estilos musicales depende 

en parte del sistema de abajo a arriba, cuyas implicaciones en cuanto a dirección y sucesión 

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 interrupción en la composición musical. Nótese, sin embargo, que la activación 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 última melodía de este grupo 

de ejemplos (figura 18d) parece asemejarse a los otros tres casos en cuanto a contorno meló­

dico (hacia arribaihacia abajo/salto descendente), pero para el sistema de arriba a abajo los 

grados presentan un sentido muy diferente. De aquí que sus tres primeras notas no despier­

ten en el oyente, en la misma medida, la expectativa de un salto descendente grande y dramá­

ticO.23 En otras palabras, en la figura 18d el salto descendente es, desde el punto de vista del 

sistema de arriba a abajo, ligeramente más sorprendente que los de las figuras 18a-c. 

Figura 18 
S 6 

tI e 1 f r f I #F 1 "1 a) 

Bach, Fuga 20, El clave bien temperado J; ce. 1-2 

22. Los grados de la escala, a mi modo de ver, son "esquemas atómicos" (por usar el término de Rumelhart y 
Ortony [1977]). Véase el examen de este tema en Narmour (1990). Meyer (1989) también ex:unina la naturaleza 
esquemática de estos ejemplos. 

23. La activación de un esquema es como la respuesta condicionada a un esúmulo operante. Y los estudios clá­
sicos sobre condicionamiento que emplean estímulos combinados (como los que se encuentran en la música) muestran 
que la respuesta y la expectación dependen en gran medida de la semejanza entre lo percibido y el estímulo (o conjun­
to de estímulos) condicionante. Esto no significa que pasemos por alto la naturaleza constructiva de la activación de 
esquemas. Pues la activación de esquemas y la expectación no son simplemente actividades isomorfas o simétricas. Al 
contrArio, una vez activadas, se "diseminan" descendentemente, desde el nivel más abstracto al más concreto. 



SISTEMAS DE IMPLICACiÓN MUSICAL ... 

,~b ~ 
5 6 

d.l b) ~ - r I j r I j :J I I « • b 
~o 

And with his stripes are we heal ed. 

Htindel, "And with His Stripes", El Mesías (Alla breve, moderato); cc. 1-6 

5 6 

e) F" ~ F #J. 
• frJ ~ e r I ,; 

F "1 

f Ky - ri - e e le - i - son, 

Mozar!, Requiem (Kyrie), I (Allegro); cc. 49-50 

'2 
1':\ 1':\ 1':\ 1':\ 

d) o· ~o· 
« •• 

-0-. -u-. 
ff ----

Holst, "Urano, el mago", Los Planetas, VI (Allegro); cc. 1-5 

El fenómeno de la supresión, 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 línea ascendente "rompe" la inhibición causada por la repe­

tición de la primera frase. Es decir, el oyente, en la primera frase, espera inicialmente que el 

mija #-sol ascienda al la, de acuerdo con la implicación que proporciona el sistema de abajo a 

arriba. Inmediatamente, sin embargo, el oyente "aprende" estilisticamente (aquí y en los tres 

casos anteriores del movimiento) que el mija f-sol va a cambiar de dirección hacia fa #, un 

esquema muy específico que él o ella activan en la repetición al comienzo de la segunda frase 

(c. 5). Así, la realización delta surge como un potente efecto estético. 

Figura 19 

>- . • >----... 

rFIF"DV Ir ralF" r I r 
, >-. ......---..-

t t Ir bit F Ir 
ff 

Dvorák, Sinfonía núm. 9. Cuarto movimiento (Allegro con fuoco); cc. 34-39 

Llenas de emoción estética, las realizaciones que contradicen súbitamente las expecta­

tivas estilísticas se encuentran por doquier en el desarrollo de cualquier música, desde sim­

ples conflictos melódicos en niveles locales a complejas relaciones entre diversos parámetros 
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que abarcan obras completas." En la figura 20a, por ejemplo, la pequeña sorpresa O) del re ~ 

en el c. 3 -que no lleva a cabo el ascenso que implicaba el do-re ~-mi ~1a de los compases 1-2 

de la frase antecedente- queda normalizado estilisticamente en la frase consecuente. La repe­

tición suprime, por tanto, el ascenso y hace que se espere el cambio de dirección de los ce. 6-
7 (simbolizado por el cero, 0). Así, el inicio de la sección de desarrollo (figura 20b) comienza 

como si se fuese a producir una repetición idéntica, entonces, de pronto, la inhibición apren­

dida misma es sustituida por el ascenso implicado originalmente (que continúa hacia el mi~ y 

restaura, por así decirlo, la hegemonía del sistema de abajo a arriba). Ella # del c. 5 de la figu­

ra 20c sigue la misma estrategia estética, salvo que la inhibición contradicha y la repentina 

realización tienen lugar de forma exclusivamente local. 

~~~ . ~ ~ 

a) thlrl.~; r ?, r V, CEú, e-reté, r ~,r v, Cft;, el 
p fz ft fz fz 

Beelhoven, Sonata op. 31 núm. 3. Segundo movimiento, Scherzo (Allegretto vivace); cc. 1-8 

o 
b) p 'r· ip, iN] , J"JqJ J # ,¡l i' r· ~¡, p 

Beelhoven, Sonata op. 31 núm. 3. Segundo movimiento, Scherzo (Allegretto vivace); cc. 64-69 

Bach, Giga, de la Suite Inglesa BWV 810; cc. 1-4 

El origen del retorno formal 

Aunque hay mucho que decir acerca del retorno -quizá la forma más 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 interacción única 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 melórucas generales en la sintaxis melódica -la "gratifi­
cación inmediata" (como la que encontramos en el romanticismo) y la "gratificación retardada" (como la que encon­
tramos en el clasicismo)-. Como la música de este último tipo requiere mayor grado de atención y la memoria debe 
conectar puntos más 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 también 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 Oas Aes de 

A + B + A) desplaza, de acuerdo con el sistema de abajo a arriba, la diferenciación contigua 

esperada (el Be de A + B + C). Al mismo tiempo, el retorno lleva a cabo las propias expectati­

vas aprendidas sobre la forma discontigua- donde la diferenciación 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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Canción popular, "Au clair de la lune" 

De este modo, la realización del retorno formal (ABA) sirve estéticamente tanto a A + B 

(implicando C) como a A + B + B (negando C).25 Y esto explica por qué el retorno es tan satis­

factorio: él, y sólo él, integra las expectativas y estrategias generadas por ambos sistemas. Es, 

quizá, por esto por lo que teóricos como Koch (1781-1793/1983, págs. 34-36) parecen creer 

que sólo el retorno formal es condición 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 teóri­

ca son también pertinentes aquÍ. 

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

La creación de mapas estilísticos en la expectación musical y su influencia sobre el 

efecto estético provienen tanto de fuera como de dentro de la propia composición musical. 

Las repeticiones de eventos dentro de una pieza establecen la relevancia perceptiva de las 

estructuras estilísticas intraopus, mientras que la reproducción de eventos oídos previamente 

en otras obras produce cognitivamente estructuras estilísticas extraopus. Aunque el término 

25. Entre las discrepancias más interesantes dentro del sistema de abajo a arriba se encuentran aquellas en 
que las expectativas referentes a otros parámetros entran en conflicto con las expectativas formales. Razones de 
espacio me impiden examinar esta cuestión aquí. 
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Figura 22 
ORIGEN ESTÉTICO DEL RETORNO 

SISTEMAS DE ABAJO A ARRIBA SISTEMAS DE ARRIBA A ABAJO 

Constantes Estrategia Aprendizaje Estrategia 
del sistema compositiva (estilístico) compositiva 

A+A ~ A A+A+B A+A~ B A+A+A 
(semejanza) (contenido formal) (contenido formal) (semejanza) 

A+B ~ C A+B+B A+B ~ B A+B+C 
(disparidad) (eco) (eco) (disparidad) 

contigua (disparidad) 

humanístico "estructura estilística" y los vocablos cognitivos "esquema musical" significan lo 

mismo, la palabra "estilo" no es psicológicamente 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 interrupción o de falta de concordancia. Primero, las reglas 

de expectativa estilística pueden estar en conflicto (por ejemplo, una forma de repetición 

intraopus puede rivalizar con otra). Segundo, dichas normas pueden entrar en conflicto con 

dos o más estilos activados (por ejemplo, una repetición intraopus puede competir con una 
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repetición extraopus). Y tercero, la falta de concordancia puede darse dentro del estilo extra­

opus mismo (por ejemplo, una continuación que repite eventos oídos en otras obras puede 

entrar en conflicto con otra). Para el oyente, la repetición dentro de tilla 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. 26 

La figura 23 ilustra de forma sutil las posibilidades de conflicto entre esquemas dentro 

del sistema de arriba a abajo. Melódicamente, en lo que se refiere al estilo intraopus de los 

cc. 17-18, la anacrusa repetida do-re al c. 19 parece implicar un mi~. Sin embargo, hay una 

falta de concordancia estilística intraopus porque, desde el punto de vista armónico, en los 

ce. 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 mi~ como una continuación posible para 

el do-re. 

Además, cambiar del modo mayor al menor no es, en absoluto, inusual en el periodo 

romántico. Aquí, dicho cambio apoya la expectativa de un mi~ . Es más, 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 e intraopus. 

Pero esto no es todo. En la música del post-romanticismo, y del primer expresionismo, 

de los que esta pieza es un ejemplo, el empleo simultáneo de los modos mayor y menor consti­

tuye, también, una norma estilística extraopus.27 Por ello también tenemos conflicto entre la 

mezcla y el cambio de modos. Así, en contraste con lo que acabamos de decir con respecto a las 

expectativas del estilo extraopus, la mezcla armónica de modos apoya aquí la expectativa del 

mi~. En suma, la realización del mi~ en el e. 19 es, en parte, una sorpresa y, en parte, no lo es. 

Es significativo observar con qué habilidad maneja MahIer la complejidad estilística ya 

establecida para producir, todavía, otra sorpresa en el e. 20, donde, por acomodación estilísti­

ca al compás anterior, el mi~ que sigue "debería haber sido" un mi~. 

26. Pero no siempre; como ejemplo, véase el análisis del segundo movimiento del Doble Concierto para vio­
lfll y violol1cello de Hrahms en Narmour (1990). Otra cuestión: las estructur.¡S estilísticas (=esquemas) que compar­
ten todos los oyentes expertos existen sólo en un njvel abstracto y genérico; aunque, paradójicamente, las estructu­
ras estilísticas más importantes en cualquier experiencia musical -y, por tanto, las más fáciles de analizar y estudiar 
de forma empírica- tienen lugar en primer plano. 

27. Norma que Mahler explota en la continuación de esta frnse. 
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Mahler, Canciones del camarada errante, núm. 4 (Alla Marcia); cc. 14-23) 

Conclusión 

Aunque el motivo melódico de la figura 23 es simple (tanto do-re-mi como do-re-mi ~ 

sirven como realización de las expectativas generadas por el sistema de arriba a abajo con res­

pecto a la dirección y la sucesión interválicas), la complejidad de la falta de concordancia 

entre los estilos intraopus y extraopus de este ejemplo nos recuerda que la música artística 

puede soportar un grado considerable de repetición antes de que se produzca la saturación y 

disminuya el efecto estético. Porque, conforme se produce el aprendizaje de expectativas (es 

decir, conforme se aprende a predecir el curso de un patrón musical), la lógica dice que uno 

debería dejar de sorprenderse. Pero, el hecho es que uno puede escuchar la misma pieza una 

vez y otra con renovado placer estético (Meyer, 1967; págs. 42-53). 

El sistema de arriba a abajo, con su capacidad para producir complejas posibilidades de 

falta de concordancia y conflicto estilístico tanto intraopus como extraopus, explica en parte 

por qué ambos tipos de repetición musical (íntraopus y extraopus) siguen siendo perceptuaI 

y estéticamente viables. Dicho brevemente, el sistema de arriba a abajo presta apoyo a los 
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múltiples y diversos intentos de explicar por qué la complejidad inherente a la "gran" música 

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 hipótesis por el modelo implicación-reali­

zación, ofrece indicios de por qué la repetición 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 parámetros de la música, al margen de la influencia del esquema esti­

lístico activado. Por lo que el oyente experimenta continuamente como interrupciones -y, por 

tanto, como sorpresa estética- la negación o la inhibición de las implicaciones. Además, cuan­

do la frecuencia de repetición de un esquema o estructura estilística determinada decrece, 

haciendo que su recuerdo por parte del oyente decaiga o sufra cambios, el sistema de abajo a 

arriba recupera la fuerza que tenía, con respecto a la percepción y a la cognición, antes del 

aprendizaje de dicha estructura. Esto explica sintácticamente por qué todos los aficionados a la 

música han tenido la experiencia de volver a escuchar piezas, que conocían bien pero que no 

oían desde hacía tiempo, con un placer emocional y un deleite estético renovados. 

Sin embargo, aunque muchos psicólogos sostienen que los oyentes expertos prefieren 

la complejidad producida por la discrepancia de esquemas (por ejemplo, Berlyne, 1971), 

otros científicos y estudiosos dicen que los oyentes inexpertos prefieren la simplicidad que 

proporcionan la repetición estilística y la reproducción de esquemas (Smith y Melara, en 

prensa; Coons y Kraehenbuehl, 1958; Kraehenbuehl y Coons, 1959).28 Por tanto , queda por 

ver cómo se puede dar cuenta de todo lo que concierne a la percepción del significado sin­

táctico de la música por parte del oyente sin experiencia.29 Sin embargo, el hecho de que para 

algunos oyentes A + A + A produzca placer todas las veces requiere más investigación y 

queda como tema de un futuro artículo.3<) _ 

Traducción: Arístides Carra 

28. Berlyne (1971) dice que los seres humanos sofisticados desean la excitación pero advierte que cuando la 
interrupción excede un cierto límite, el interés decae. Hay una explicación estilística para ello, ya que cuando la 
negación de las implicaciones misma se convierte en una norma etilística intraopus, la pieza deja de tener interés 
-tan poco interés como si se hubiese producido una saturación por exceso de repetición-o La excesiva negación de 
expectativas aprendidas es probablemente uno de los problemas que más afectan a la música contemporánea. 

29. En un artículo de extensión limitada, como éste, solo se pueden tocar unos pocos temas. Con respecto a 
la sintaxis estética de la melodía, he tenido, obligadamente, que prescindir de examinar los conflictos entre las impli­
caciones que se producen en distintos niveles, los conflictos entre la orientación retrospectiva y la prospeCliva, entre 
análisis perceptivos distintos, entre la realización anticipada y pospuesta de las implicaciones, etc. (el lector interesa­
do en este tema puede consultar Narmour, 1991 , yen prensa). 

30. Una versión simplificada y abreviada de este artículo fue presentada en la Primera Conferencia Internacio­
nal sobre Percepción y Cognición Musicales de Kioto Oapón) en octubre de 1989. Agradezco a Saul Sternberg y a 
Thomas Christensen su ayuda en la preparación de este artículo. 
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