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Resumen

Lo cognicifn enactiva &5 n constructo acuiindo en el campo de la ciencia cognitive que postnla que los proce-
so5 mentales estdn corporeizados en la actividad sensoviomotora del ovganismo en intevaccitn con el ambiente,
Revientemente han sido enunciadas algunas hipdresis acerca de la naturaleza imaginativa de la cognicion
musical, bajo el supuesio de que las metctforas estructsrales podrian hasta cierto punto modelay la expeviencia
mausical. En este articulo se analiza el componente metaférico de la cognicion musical y se presentan algunos
vesultados de su uso en la andicidn de la estructura subyacente de la misica tonal. Los hallazgos proveen evi-
dencia de que el ayente experimenta la intervapcion de la tension estvuctural en términos metafricos. De acuerdy
a la teoria de la cognicion enactiva, las correlaciones sistemdticas que ocurren entre difeventes dominios de la

experiencia son la bhase de los modelos cognitivos idealizados que los oyentes activan parva construir el significado
musical,
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Abstract

Enactive cognition is a concepr coined in the field of cognitive science to posit thar mental processes ave
embodied in the sensory-motor activity of the organism interacting with the environment. Recently, several
hypotheses have been put forth concerning the imaginative natuve of music cognition based on the assumption
that structural metaphors might, to a certain extent, model musical experience. In this paper, the metaphovical
component of music cognition is analysed and some vesults of how listeners use it to experience the underlying
sevacture of tonal music ave veported, The outcomes provide evidence that listeners experience the intervuption of
structural tension in metaphorical terms. According to the theory of enactive cognition, the systematic
corvelations that take place between different experiential domains ave the bases of the idealised cognitive models
that listeners activate in order to make sense of music.

Keywords: Enactive cognition, metaphorical thinking, struceural meraphiors, underlying musical
structure.

Corvespondencia a la autora: Departamento de Misica. Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de I'ua
Plata. Calle 58 nro. 1409 (CP 1900) La Plata. Buenos Aires. Argentina. Tel: 54-221-4511489. E-mail:
icm@isis.unlp.edu.ar.

© 2008 Fundacién Infancia y Aprendizaje, ISSN: 0210-9395 " studios de Privologia, 2008, 29 (1), 31-48



32

Estudios de Psicologta, 2008, 29 (1), pp. 31-48

La cognicién enactiva es un constructo acufiado en los dmbitos de la ciencia
cognitiva que desde hace aproximadamente dos décadas desarrollan una visién
de los procesos mentales como corporeizados en la actividad sensoriomotora del
organismo en interaccién con el ambiente (Gibbs, 2006). Recientemente han
sido enunciadas algunas hip6tesis acerca de la naturaleza metaférica de la cogni-
cién musical, proponiendo que el pensamiento metafdrico -que se manifiesta en
el lenguaje utilizado para conceptualizar la misica- podria hasta cierto punto
modelar la experiencia musical.

La experiencia de la obra musical es entendida aqu{ como un proceso dindmi-
co que se origina en la cualidad energética que emerge de la pieza, la cual se
correlaciona con los patrones dindmicos que emergen de nuestra experiencia
auditiva.

En este articulo analizamos el componente imaginativo de lo que denomina-
mos la cognicién musical enactiva y presentamos algunos resultados de su uso en
experiencias de audicién, estableciendo conexiones entre la experiencia del oyen-
te y particularidades de la estructura musical.

En el primer apartado se desarrolla el concepto de la estructura musical sub-
yacente, algunos de cayos rasgos serdn abordados mds tarde desde la perspectiva
de la cognicién musical corporeizada. A continuacién se desarrollan algunos de
los constructos de este campo de conocimiento. Finalmente se presentan los
resultados de una investigacién realizada con el objeto de indagar la experiencia
metaférica de la tensién estructural en la misica tonal y se discuten los hallazgos
en cuanto a su contribucion a la teorfa de la cognicién musical corporeizada.

El concepto de la estructura subyacente musical

La idea que la estructura tonal de la masica es de naturaleza jerdrquica se
gest6 y desarrolld en el seno de la tradicién analitica que floreci en el ambiente
musicolégico de occidente durante el siglo pasade y es atin hoy ampliamente
aceptada por analistas y tedricos de la musica. La obra musical es concebida como
una organizacién de sonidos en el seno de la cual tienen lugar relaciones de orden
jerdrquico entre los eventos sonoros y en donde éstos se consideran de manera
diferenciada de acuerdo a su importancia relativa en el flujo de tensién de la
composicién.

Algunos de los modelos propuestos describen la estructura jerdrquica de la
miisica de un modo que resulta similar a las descripciones proporcionadas por los
modelos de la cognicién humana. De acuerdo a estos dltimos, la experiencia de
las estructuras jerdrquicas entendidas como jerarquias de eventos compromete la
accién de procesos de un orden superior, en donde la informacién musical corres-
pondiente a los eventos de mayor importancia estructural se representa de un
modo mds general, en tanto que procesos de un orden inferior atienden a los
eventos menos importantes donde los datos se representan con mayor grado de
detalle (Cohen, 2000).

Algunos modelos jerdrquicos que han sido desarrollados por la teotfa musical
contemporinea corresponden al grupo de los denominados modelos de estructnra
subyacente; en ellos se hipotetiza que el equilibrio y la estabilidad de una pieza
musical se alcanzan porque existe una simplicidad que subyace en la profundi-
dad de la estructura a la diversidad del flujo de eventos que acontecen en la
supetficie de la pieza; dicha simplicidad unifica lo diverso, resguardando los
niveles de coherencia e integridad que se requieren para alcanzar el equilibrio de
la composicién. Sin pretender agotar los modos posibles de comprender la miisi-
ca, los modelos de la estructura subyacente intentan dar cuenta de un nivel de la
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experiencia en el que la obra es comprendida como una estructura unitaria mds
que como una concatenacién de elementos atémicos (Benjamin, 1982).

Para la teorfa de la estructura subyacente la jerarquia de tensiones entre even-
tos evoluciona en el interior de la obra de acuerdo al derrotero que sigue la pro-
gresion tonal. En la supetficie, cada evento obtiene su funcién como resuitado de
sus conexiones con los eventos inmediatamente circundantes en la cadena de
sucesiones; el recorrido entte lineas de eventos sucesivos genera dngulos de des-
vio de la tensién general de la pieza que contornean la linea del movimiento
principal de la composicién. Al mismo tiempo, la continuidad del flujo musical
se manifiesta en una cualidad general del movimiento que sintetiza las relaciones
de tensién y distensién acontecidas en la sucesién de eventos. Asi, el flujo se
encauza en un patrén estructural profundo que regula la tensién general y esta-
blece fuertes vinculos entre puntos que si bien distan temporalmente, resultan
préximos en la altura tonal, generando en la profundidad una continuidad lineal
cuyas metas estructurales se resuelven en el largo plazo.

Estas dos miradas sobre la relacién entre la tensién en la superficie y en la
estructura profunda deben entenderse no tanto como visiones contradictorias
(Horton, 2003) sinoc como fenémenos estructurales interrelacionados y comple-
mentarios que caracterizan el desenvolvimiento de la tensién e informan acerca
de la capacidad de la estructura subyacente para sostener la coherencia y el equi-
librio de la macroforma de una obra.

Es un supuesto de las teorfas de la estructura subyacente, relativo a la cualidad
duracional caracteristica de los eventos estructuralmente mds impostaates, que
dichos eventos mantienen su existencia fenomenolGgica en el tiempo atin en los
lapsos temporales en que los mismos no poseen sustancia fisica (Cadwallader y
Gagné, 1998; Schenker, 1935/1979); esto es, que al funcionar como soportes de
la unidad en la macroestructura adquieren la cualidad de estar psicoldgicamente
presentes a lo largo del tiempo, formando una suerte de continuidad lineal
extendida imaginaria. Esta continuidad lineal extendida sintetiza el despliegue
temporal de la tensién musical.

En la profundidad de la pieza, la linea imaginaria que atraviesa y sostiene la
trama sonora se constituye en el cauce estructural al que los sonidos menos esta-
bles se anclan o adhieren; por medio de una relacién de subordinacién que se
establece entre ambas clases de eventos sonoros, los segundos contribuyen al sos-
tén temporal de los primeros, facilitando su retencién mental (Bharucha, 1984;
Cadwallader y Gagné, 1998; Lerdahl, 2001; Schenker, 1935/1979).

Asf, mediante una serie de procesos de elaboracién denominados técnicas pro-
longacionales (Cadwallader y Gagné, 1998; Forte y Gilbert 1982; Salzer,
1962/1982; Salzer y Schachter, 1989; Schachter, 1998), los eventos subsidiarios
embellecen y prolongan la existencia fenomenoldgica de los eventos de mayor peso
estructural, configurindose los primeros como una extension metaforica de los Glri-
mos (Benjamin, 1982). La dominancia estructural de los tonos prolongados pot
sobre los tonos que los prolongan es una propiedad emergente de la jerarquia
tonal.

De acuerdo a lo anterior, en el despliegue temporal de la estructura subyacen-
te se supone que el tono estructural que es elaborado mediante otros tonos, de
algtin modo est4 presente a través de dichos tonos. Es también otro supuesto que
debido a la accién de un mecanismo cognitivo latente denominado refencidn men-
tal (Salzer y Schachter, 1989) el tono estructuralmente importante es conservado
en la mente hasta que el siguiente tono estructuralmente importante se alcanza.

Por ende, la experiencia de la profundidad de la jerarquia subyacente estd
relacionada con la capacidad de abstraer relaciones entve eventos de la superficie distantes
en el tiempo, es decir, entre eventos no adyacentes. Se asume que esta capacidad se facili-

33



34

EHstudios de Psicologia, 2008, 29 (1), pp. 31-48

ta por el conocimiento de las regularidades estilisticas y de las estructuras apren-
didas que interactdan con las particularidades de una pieza musical determina-
da, regulando la dialéctica entre la simplicidad de la estructura profunda y la
variedad y complejidad de las elaboraciones que ocurren en el nivel de la superfi-
cie musical.

Sin embargo, no existe un acuerdo con respecto al modo en que las represen-
taciones de las estructuras jerdrquicas subyacentes tienen lugar. Algunos tedricos
afirman que ¢s posible generar representaciones més o menos remotas de la
superficie musical, de acuerdo al nivel de abstraccién considerado. Ademds se
discute si lo que se abstrae es una copia literal del evento o si en cambio su abs-
traccién origina una representacién que es de naturaleza simbélica. El titimo
caso se corresponde con la idea de que el evento abstraido se conserva mental-
mente hasta cierto punto a lo largo de un determinado pasaje musical (Benja-
min, 1982).

La estructura subyacente aparece entonces como una entidad implicita cuya
experiencia podria estar asociada a un estado psicoldgico en el que la mente des-
pliega mecanismos de atencién prospectiva (Jones y Boltz, 1989) impulsada por
las expectativas de continuidad y resolucién en el tiempo de las metas estructu-
rales. Con respecto al modo en que se procesa el flujo de eventos en la superficie
musical y en la simplicidad de la estructura profunda se entiende que la atencién
a ambos componentes es necesaria, puesto que sin una conciencia de la estructu-
ra subyacente no es posible entender los componentes supetficiales y viceversa, la
experiencia de la superficie permite confrontar momento a momento con la
representacién de la profundidad. Es decir que no es posible entender la parte sin
una experiencia del todo ni el todo sin la experiencia de las partes (Schachrer,
1981). Como se dijo antes, los factores estilisticos y los condicionantes sociocul-
turales ejercen un rol primordial en este proceso.

Desde un punto de vista psicoldgico, las teorfas cognitivas de la estructura
subyacente sostienen que los oyentes experimentados asignan una importancia
relevante a la organizacién de los eventos de la obra musical de acuerdo a infos-
macién estilistica previamente adquirida por la frecuentacién a las regularidades
de un idioma musical particular, las cuales son almacenadas en la memoria a
largo plazo (ver, por ejemplo, Lerdahl y Jackendoff, 1983). En la medida en que
este conocimiento estd disponible en el momento de escuchar la misica tonal,
serd implicitamente usado por el oyente para entender el despliegue de la estruc-
tura musical subyacente.

En la segunda mitad del siglo XX, en el campo de la psicologia de la msica,
la tradicién cognitivo estructuralista generd una profusién de estudios de inves-
tigacién en la bisqueda de explicaciones acerca de los modes en que los oyentes
codifican la jerarquia musical (ver Aiello y Sloboda, 1994; Deliege y Sloboda,
1997; Deustch, 1999; Dowling y Harwood, 1986; Howell, Cross y West, 1985;
Howell, West y Cross, 1991; Krumhansl, 1990; Mc Adams y Bigand, 1994;
Sloboda, 1985/1996, para una revisién del tema). Si bien se hallan diferencias
entre los modelos producidos, en general, todos reconocen la existencia de una
dimensién jerdrquica en la organizacién musical.

Algunos de los modelos desatrollados por la psicologia cognitiva y la teorfa
lingliistica inspiraron la creacién de teorfas de la musica, las que en un intento
por explicar desde el punto de vista psicolgico algunos de los conceptos acufia-
dos en el campo musicolégico formalizaron descripciones estructurales de las
cornposiciones musicales en términos de sistemas de reglas basados en principios
inspirados en la gramdrica generativa (Lerdahl y Jackendoff, 1983). Sin embar-
80, la aplicacién del concepto de estructura que emerge de la teorfa lingiiistica a
la modelizacién de la estructura musical subyacente resulta cuando menos pro-
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blemaética, en la medida que revela ciertas limitaciones del modelo de la menice
computacional para proveer una explicacion consistence acerca de la naturaleza
de la cognicitn de dicha estructura (Cohn y Dempster, 1992; Cook, 1990; Mar-
tinez y Shifres, 2007).

En las dltimas décadas, un cuerpo de estudios e investigaciones pertenecien-
tes al campo de la lingiifstica cognitiva y la filosoffa del realismo experiencial
(Gibbs, 1994, 2006; Lakoff y Johnson, 1999) ha comenzado a dar importancia a
la idea de que la cognicidn se construye en base a representaciones que son el
producto de proyecciones metafGricas fuertemente enraizadas en el componente
enactivo de la experiencia. De esta linea surgen teorfas acerca del uso de procesos
cognitivos potencialmente diferentes a los que hasta ahora se consideraban los
rectores en la cognicién humana, que alimentan hipGtesis susceptibles de ser
aplicadas al estudio de la experiencia musical.

Algunos de los modelos musicoldgicos que se desarrollaron a principios
del siglo XX ya empleaban el lenguaje meraférico para explicar la naturaleza
de la obra musical y el despliegue temporal de la estructura subyacente. En
los escritos tedricos cuyas ideas estaban embebidas en las concepciones filo-
soficas del naturalismo de fines del siglo XIX (Blasius, 1996) se utilizaba la
metéifora del organicismo y los términos bioldgicos asociados a él, y se pro-
ponfa el concepto de coherencia orgdnica para dar cuenta de los procesos
regulatorios que ocurren en el interior de los diferentes niveles de la estruc-
tura subyacente, cuya evolucién en el tiempo era comparada con la evolucién
manifiesta en los organismos vivientes. Asimismo se caracterizaba el des-
pliegue tonal como una fuerza cuya propulsién tiene como finalidad sostener
los niveles de tensi6én de la macroestructura con respecto a la diversidad que
emana de la superficie, en su lucha por alcanzar el equilibrio y la estabilidad
de la composicién (Schenker, 1935/1979). La estructura subyacente y el des-
pliegue de la tensién manifiesta en la macroforma eran entendidos como un
camino cuyo trdnsito implica movimiento dirigido y gobernado por un
impulso vital que promueve la accién de diferentes fuerzas. En otras pala-
bras, el despliegue de la tonalidad se interpretaba como un movimiento que
estd forzado por la necesidad de alcanzar la meta escructural que implica la
llegada al reposo.

De esta ontologfa de la estruceara subyacente, con los conceptos asociados de
fuerza propulsora y movimiento dirigido hacia una meta, en donde se supone
que cada uno de los eventos que la componen se representa como 57 fuera una espe-
cie de nota pedal virtual (Benjamin, 1982), emergen interrogantes para abordar
el estudio del modo en que se experimenta el despliegue de la tensién tonal.

Sin embargo, las explicaciones desarrolladas al momento por la psicologfa de
la misica acerca del estatus cognitivo de dicha estructura no propogcionan una
respuesta adecuada al problema del modo en que ésta se experimenta.

Como se anticip6 mds arriba, algunas hip6tesis que han sido enunciadas
recientemente acerca de la naturaleza metaférica de aspectos de la cognicién
humana (Lakoff y Johnson, 1999) desarrollan el supuesto de que el pensa~
miento metaf6rico, que estd presente en el lenguaje urilizado para concep-
tualizar aspectos de la realidad —y que también fue y es frecuentemente uti-
lizado en el campo de la teorfa musical para explicar aspectos de su funciona-
miento— podria hasta cierco punto modelar la experiencia. Esta perspectiva
de anilisis propone una interesante alternativa para considerar el problema
de la experiencia musical en el marco de la cognicién corporeizada. A conti-
nuacién se presentan algunos de sus constructos principales en tanto contri-
buyen a entender el problema de la comprensién metaférica de la estructura
subyacente musical.

Lo
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La teoria a de la cognicién corporeizada y las metéforas estructurales

Adscribiendo a la filosoffa del realismo experiencial (Lakoff, 1987/1990), algu-
nas teorias de la cognicién sostienen que la comprensién de la realidad estd fuerte-
mente influida por la experiencia corporal con el entorno. De acuerdo con esta
visién, en la construccién de ciertos aspectos de la cognicién humana, como por
ejemplo algunas categorfas perceptivas, intervienen un tipo de estructuras imagi-
nativas que se adquieren en la experiencia directa con el ambiente o que se corres-
ponden con fenémenos que no existen como tales en el mundo externo sino que
son en cambio internos al individuo, como por ejemplo las categorias del color.

Se considera que la base de nuestro sisterna conceptual se encuentraen la
experiencia directa con los objetos del mundo exterior y que los modos en que
usamos la mente para comprender la realidad emergen de un grupo de estructu-
ras conceptuales bésicas que se han formado a partir del conocimiento prictico
del mundo. Dicho conocimiento se origina en las unidades bdsicas de la percep~
cién, que estan constituidas no por eventos atémicos sino por grupos de compo-
nentes que se despliegan dindmicamente en el tiempo.

Algunas de las estructuras cognitivas mds primarias son las denominadas
esquemas imagen (Johnson, 1987; Lakoff y Johnson, 1999). Los esquemas imagen
$OnN estructuras recurrentes que operan en nuestro sistema perceptivo. Se origi-
nan como resultado de la experiencia temporal y espacial de nuestros cuerpos en
movimiento. Se desarrollan a consecuencia de nuestra manipulacién fisica de los
objetos en el ambiente. Es decir que los esquemas imagen se basan en la activi-
dad kinética directa. Poseen una légica interna que los hace funcionar como si
fueran la estructura abstracta de una imagen y vinculan un amplio rango de
experiencias diversas que presentan la misma estructura recurrente.

Un grupo relativamente pequefio de esquemas imagen primitivos son los res-
ponsables de brindar estructura a los conceptos relativos a las relaciones espaciales
utilizados en el lenguaje cotidiano. Entre ellos, encontramos los esquemas imagen
de arviba-abago, adentro-afuera, todo-parte, contro-periferia y cevca-lejos. En los conceptos
relativos a las relaciones espaciales los componentes de la orientacién espacial inclu-
yen los esquemas vertical, borizontal y frente-fondo (Lakoff y Johnson, 1999).

Los conceptos vinculados a las relaciones espaciales rambién contribuyen a
estructurar componentes dindmicos en el grupo de los esquemas de fuerza, tales
coOmOo pajo, propulsion, sostén y balance, entre otros.

Mids adelante veremos c6mo el uso de este Gltimo grupo de esquemas imagen
es clave en la experiencia del despliegue de la tensién tonal de la miisica.

Aprehendemos las relaciones espaciales ejecutando proyecciones corporales.
Utilizamos los movimientos de nuestro cuerpo y mediante la accidén de nuestras
capacidades sensoriales definimos un conjunto de orientaciones espaciales bdsi-
cas que usamos para percibir las relaciones entre diferentes objetos en el ambien-
te. Por ejemplo, proyectamos nuestro cuerpo como la idea de un recipiente, o pro-
yectamos nuestro cuerpo en otros recipientes, sean ellos espacios cerrados como
una habitacién, o abiertos como un jardin; y decimos que nos enconcramos ez la
habitacién o en el jardin.

Este tipo de expresiones lingiifsticas, cuyo uso ha sido indagado experimen-
talmente (Gibbs y Colston, 1995; Gibbs y O’Brien, 1990; Kreitzer, 1997; Tur-
ner, 1993) refleja formas de cognicién corporeizada que son el resultado de nues-
tra interaccién con el ambiente y es por ello que se las denomina corporalidad
fenomenoldgica, para difesenciaslas de otro tipo de cognicién corporal llamado
corporalidad neuronal que describe los mecanismos neuronales que originan la
estructura de conceptos tales como los que corresponden a las categorfas del color

(Lakoff y Johnson 1999, p. 36).
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Entender la realidad requiere ser capaz de arender a conglomerados de even-
tos. Sin embargo, aunque el mundo es complejo, algunas de las maneras para
razonar y para inferir aspectos de la realidad parecen estar basadas en un nivel
bisico de categorizacién (Rosch, 1973; 1978; Rosch, Mervis, Gray, Johnson y
Boyes-Braen, 1976). Estudios acerca de dicho nivel sostienen que esta dimen-
sién cognitiva estd intrinsecamente vinculada a los modos en que se perciben las
configuraciones espaciales del mundo fisico (Lakoft, 1987/1990). Por ejemplo, la
estructura de los conceptos espaciales se forma a parrir de la naturaleza recurren-
te de nuestra actividad en el espacio circundante; surgen de ella la mayoria de los
conceptos espaciales simples tales como el concepto de arriba.

De acuerdo a la teorfa de la cognicién corporeizada, las categorias del nivel
bdsico son sistemas realizados 2 nivel neuronal que dotan a la cognicién de una
capacidad inferencial y/o imaginativa para vincular porciones de informacién o
conjuntos de estimulos provenientes de diferentes dominios de la experiencia.
Los conceptos bdsicos son las estructuras que utilizamos en la formacién de nues-
tras categotias esenciales. “Un concepto corporeizado es una estructura neuronal
que es en realidad una parte de, o que utiliza el sistema sensoriomotor del cere-
bro. La mayor patte de nuestra inferencia conceptual es, por ende, inferencia sen-
soriomotora” (Lakoff y Johason 1999, p. 20). Se asume que dicha capacidad infe-
rencial es una capacidad adaptativa que ha evolucionado para permitirnos aco-
modar nuestro cuerpo a las diferencias del ambiente natural. Mediante la accién
corporal desarrollamos un tipo de cognicién denominada cognicién enactiva
{(Varela, Thompson y Rosch, 1993) y a consecuencia de dicha accién construi-
mos las categorfas del nivel bésico. Este conocimiento es entonces el producto de
las peculiaridades del disefio humano e incluye aspectos de nuestro cuerpo, cere-
bro y mente, tales como las imdgenes mentales, la percepcién de gestalz, los pro-
gramas motores y la estructura del conocimiento (¢f Lakoff y Johnson, 1999).

La teorfa de los esquemas imagen es clave para explicar el fenémeno de las pro-
yecciones metafdricas. En ellas, los esquemas imagen que representan escructuras de
significado de la experiencia concreta son mapeados en otros dominios mas abs-
tractos que no se experimentan de manera directa, con el objeto de estructurarlos
(Lakoff y Johnson, 1999). Las proyecciones metaf6ricas son procesos de transfor-
maci6n por medio de los cuales los esquemas imagen se transforman en estructu-
ras més amplias de conocimiento organizado a niveles mds abstractos de la cog-
nici6én tales como el razonamiento inferencial. En este contexto, las metdforas
son entendidas mds que como recursos literarios como agentes que operan en
nuestra organizacién conceptual (Lakoff y Johnson, [1980]-2003). Es decir, las
metdforas son en realidad conceptos metafGricos. Es por ello que son definidas
como mapeos transdominios en el sisterna conceprual (Lakoff, 1993, p. 203).

En sintesis, las metdforas estructurales se encuentran entre las estructuras
cognitivas mds importantes que utilizamos para otorgar sentido a nuestra expe-
riencia en el mundo. Son vehiculos que utilizamos para organizar nuestra com-
prensién proyectando desde lo concreto a lo abstracto los patrones ordenados de
los dominios espacial, temporal y fisico de nuestra experiencia.

Los mapeos metaféricos no imponen la estructura de un dominio fuente a
otro dominio meta sino que en realidad tratan de corresponder diferentes domi-
nios experienciales que comparten una estructura similar. Se producen a conse-
cuencia de una habilidad temprana para percibir similitudes abstraidas entre
eventos que no son ni fisicamente similares ni estdn asociados mediante la co-
ocurrencia (Phillips, Wagner, Fells y Lynch, 1990; Wagner, Winner, Cicchettiy
Gardner, 1981). Entonces, las correspondencias entre dominios no son azarosas
sino que por el contratio presetvan la estructura imagen esquemdtica latente en
cada dominio.
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Por ejemplo, en la metdfora mds es arriba (Johnson, 1987), dicha expresidn da
cuenta de un namero de conexiones entre la experiencia donde la cantidad es
entendida en términos del esquema vertical. Mds y arriba estdn vinculados en
nuestra experiencia de ral modo que brindan las bases fisicas para nuestra com-
prensién abstracta de la cantidad.

Observamos un proceso de mapeo transdominio cuando el esquema arrzba-
abajo es mapeado en el dominio emocional: aqui conservamos la estructura ima-
gen esquemdtica de los estados fisicos asociados a las emociones e importamos la
orientacién espacial del esquema verticalidad para registrarlos de un modo cohe-
rente. El proceso de mapeo transdominio se refleja en las expresiones que utiliza-
mos para referirnos a aquellos estados emocionales. Por ejemplo, cuando deci-
mos: “hoy me sienty para abajo” se advierte una correlacién entre el estado emocio-
nal de tristeza y la energérica corporal. La metafora conceptual que subyace a la
frase anterior es triste es abajo (Lakoff y Johnson 1999, p. 50). La frase sugiere no
una representacién literal del dominio espacial sino un uso de nuestro conoci-
miento del espacio fisico para estructurar el dominio emocional.

En sintesis, la cognicién corporeizada se origina en un conjunto de estructu-
ras imaginativas preconceptuales que emergen de nuestra experiencia kinéeica y
que son esenciales en el desarrollo de nuestro sentido de la realidad. Dado que la
interaccién con el ambiente comprende la formacién de una red de proyecciones
metaféricas, el dominio de la experiencia incluye una amplia variedad de dimen-
siones cognitivas que organizan nuestra construccién de significado.

Proyecciones metaféricas en el dominio musical

La proclividad metafé6rica de la misica para expresar concepros o imdgenes
que estdn fuertemente ligados a la experiencia corporeizada del mundo y el vin-
culo estrecho entre el pensarmmiento imaginativo y la comprensién musical cons-
tituyen un campo de estudio que puede brindar respuestas mds consistentes al
problema de la construccién del significado musical.

La miisica no sélo significa por referencia a si misma, esto es, al significado
que emerge de su construccién intrinseca, sino que también parece tener la capa-
cidad de generar respuestas emocionales (ver Cross, 2005; Jackendoff y Lerdhal,
2000; Juslin y Sloboda, 2001; Maus, 1988). Es ademds probable que, de acuerdo
a Meyer (1956), la misica posez una capacidad general para referir a algo més, a la
que denomind complejo connotativo; dicha capacidad podria constituirse en una
herramienta analitica para indagar su potencial analégico (Camming, 1991). Es
mids, para Cross (2005) la misica posee una ‘intencionalidad flotante’, esto es,
una capacidad de ser portadora de diferentes significados entre intérpretes y
oyentes. Dicha caracrerfstica hace que su experiencia proporcione un medio fértil
en el seno del cual pueden ocurrir procesos de mapeo transdominio y proyeccio-
nes de indole meraférica.

Por otro lado, las primeras manifestaciones en el desarrollo humano de la
capacidad de compartir estados emocionales y de participar en experiencias de
intersubjetividad se encuentran en experiencias tempranas de interaccién entre
adultos y bebés plenas de comportamientos proto-musicales y de conductas que
suponen apareamiento interdominio, como por ejemplo la sincronia interactiva
(ver Dissanayake, 2000; Lakoft'y Johnson, 1999; Malloch, 2002; Meltzoff,
1981; Miall y Dissanayake, 2003; Poppel y Wittmann, 1999; Stern, 1985; Tre-
varthen, 1999-2000). Se sabe que incluso en el contexto de la exposicién pasiva a
la misica, la actividad de escuchar estd {ntimamente ligada al dominio del
movimiento corporal (Janata y Grafton, en Cross, 2005).
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En dltima instancia, podemos decir que la propensi6n metafdrica reside en su
capacidad para reflejar las formas temporales de los procesos del cerebro-mente-
cuerpo (ver Damasio, 1994; 1999).

No sélo utilizamos el pensamiento metalérico para asignar significado a cate-
gorfas y conceptos en nuestro lenguaje cotidiano (ver Kemper 1989); las metafo-
ras tarnbién se encuentran en el lenguaje empleado para conceprualizar la midsica
(ver, entre otros Brower, 2000; Guck, 1991,1994; Larson, 1997-1998, 2004;
OC’Donnell, 1999; Saslaw, 1996, 1997-1998; Spitzer, 2004, Zbikowsky, 1997,
1997-1998, 1998, 2002). Por ejemplo, la tension y la relajacion tonal se descri-
ben a veces en términos de la balfstica de una pelota que se arroja al aire y se deja
caer o, corno dijimos antes, se caracteriza el despliegue de la estructura subyacen-
te como la travesia de un sendero.

Las expresiones metaféricas utilizadas para caracterizar la misica son en reali-
dad las realizaciones de superficie o expresiones literarias de las metéforas con-
ceptuales que constituyen las estructuras basicas del conocimiento. Se constru-
yen mentalmente por medio de los procesos de mapeo que establecen correspon-
dencias entre las topografias de diferentes dominios de la experiencia. Del
mismo modo, podemos pensar que los conceptos musicales se generan a partir
de los patrones recurrentes de la orientacién espacial de los movimientos de
nuestro cuerpo v, en general, de nuestra experiencia sensorial, fisica y temporal
en el ambiente. Se asume que tales patrones son activados al escuchar, componer,
interpretar, o reflexionar acerca de la mdsica.

Pongamos por caso la comprensién del movimiento musical. Nuestra idea de
que la misica se mueve estd sensiblemente influida por el hecho de que nuestro
concepto del tiempo parece estar estructurado, o al menos profundamente ligado
a la experiencia fisica del espacio @ohnson y Larson, 2003). Conceptualizamos el
tiempo como estructurado en el espacio; es por ello que los intervalos temporales
se proyectan metaféricamente como distancias, y que determinados momentos
de una pieza musical se interpretan en términos de metas a alcanzar; en otras
palabras, son tratados como destinos a los que se desea arribar. También aplica-
mos la metifora de la trayectoria del movimiento en la musica al andlisis del des-
pliegue de la organizacién tonal de la obra musical. Las expresiones lingiiisticas
que describen el movimiento musical como el trayecto desde una ubicacién
tonal hacia otra también parecen tener su origen en este supuesto. Es frecuente
encontrar descripciones sobre el modo en que las alturas se organizan en la obra
musical como movimiento desde la t6nica hacia la dominante y como retorno desde la
dominante a la tonica; cambién encontramos que arribamos o alcanzamos la tonica.
Al igual que en la vida cotidiana, en la trayectoria desde una meta tonal hacia
otra, se encuentran obstdculos en el camino, o es necesario desviarse para luego
retomar la trayectoria inicial y asf alcanzar destino final (ver Martmez 2005; Sas-
law, 1996).

De manera similar se ha propuesto que la comprension del despliegue tempo-
ral de la tensién musical puede conceprualizarse como fuerzas en movimiento
(Johnson y Larson, 2003). El esquema fuerza, analizado en profundidad por
Johuson (1987), se desarrolla a consecuencia de nuestra interaccidn causal en el
ambiente. Son sus rasgos principales el hecho de que la fuerza se experimenta
mediante la accién, que involucra el movimiento direccionado de los objetos en
el espacio, que existe un recorrido de dicho movimiento y que las fuerzas tienen
su fuente de origen y pueden ser dirigidas hacia objetivos determinados, que
poseen diferentes niveles de intensidad o poder y finalmente que involucran
secuencias de causalidad (Johnson 1987, pp. 43-44). De acuerdo a esta idea, la
obra musical se experimenta como movimiento fisico; esto se relaciona con la
sensacién de estar siendo propulsado por una entidad ‘isica desde un punto hacia
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otro en el espacio. En la msica, la fuerza metaf6rica es la miisica misma que
actiia sobre el oyente para moverlo desde una ubicacién hacia otra. Asf, uno
puede en verdad sentir como si estuviera siendo empujads, impulsado y en general
movido por la musica.

Saslaw (1996; 1997-1998) explora el uso metaférico de la experiencia fisica
de las fuerzas en movimiento tal como aparece en los escritos teéricos de Schen-
ker. Aplicando la teorfa de los esquernas imagen y las proyecciones metaf6ricas
proporciona un registro del modo en que algunas de las metdforas mds relevantes
en el andlisis schenkeriano se estructuran en un sistema conceptual derivado del
movimiento, la orientacién espacial y las relaciones fisicas que implican fuerza.

De las siete categorias del esquema fuerza que se han propuesto para describir
nuestra capacidad de comprensién de la experiencia fisica, utilizarnos dos de ellas
para investigar la experiencia de la tensién musical en la audicién de la estructu-
ra subyacente de las obras tonales en el estudio que se reporta en el siguiente
apartado. En él asumimos que el componente metaférico al que se alude en las
explicaciones brindadas por la teorfa musical tiene la propiedad de construir el
significado en la experiencia cognitiva de la estructura subyacente musical.

La comprensién metaférica de la musica: un estudio sobre Ia
experiencia de Ia tensién en la andicién de Ia misica tonal

Recientemente, han sido enunciadas algunas hipétesis acerca de la naturaleza
metaférica de la cognicién musical que enfatizan el supuesto de que el pensa-
miento metaf6rico —que tal como vimos esté presente en el lenguaje utilizado
para conceptualizar la misica— podria hasta cierto punto modelar la experiencia
musical.

La cognicién corporizada (ver Lakoff, 1990; 1993; Lakoff y Johnson, 2003;
Larson, 1997) proporciona un fuerte sustento a la presuncién de que la jerarquia
musical puede ser zambién entendida en términos de proyecciones metaféricas
que implican procesos de categorizacién por mapeos transdominios.

Algunos postulados acerca de la experiencia de la estructura subyacente en
términos metafGricos han sido ya formulados como metéforas conceptuales (ver
por ejemplo Larson, 2004; Saslaw, 1997-1998; Zbikowski, 2002). ¢Serd posible
entonces pensar que algunas de estas metdforas podrian hasta cierto punto
modelar la experiencia musical? Si bien como vimos las metéforas conceptuales
abundan en la literatura de Ia teorfa musical, el uso del conocimiento imagen
esquemdtico en proyecciones metaf6ricas por parte del oyente al escuchar la
musica no ha sido testeado experimentalmente con anterioridad.

En consecuencia, hipotetizamos /z estructura musical subyacente como constructo
imaginative cayo valor empirico necesita ser investigado. En el estudio propone-
mos una visién cognitiva del despliegue de la tensién de la estructura subyacente
musical en términos de la metéfora conceptual de las fuerzas musicales. Argu-
mentamos que la naturaleza imaginativa de su experiencia se basa en el modo en
que la musica se despliega en el tiempo, connotando un sentido de direccién
hacia una meta. Algunos procedimientos utilizados para elaborar la estructura
subyacente en la superficie musical (ver Cadwallader y Gagne, 1998; Salzer,
1962/1982) promueven la activacién en la percepcién musical de un proceso
imaginativo y/o creativo por medio del cual es posible escuchar x como y (Larson,
1997) es decir, asignar categorias transdominio a los sonidos. Este proceso es el
resultado de la interaccién entre las fuerzas musicales que surgen de la composi-
cién interna de la obra y los procesos mentales activados por el oyente.

La experiencia de la obra musical es entendida como un proceso dindmico que
se otigina en la cualidad energética que emerge de la pieza, la que es mapeada
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con los patrones dindmicos que emergen de Ia experiencia del oyente. La cuali-
dad dindmica de la misica tonal surge de la interaccién de rasgos tensionales de
la organizacién sonora, por ejemplo, la tendencia de la linea fundamental a des-
cender, la tendencia de los tonos inestables a moverse hacia los tonos rds préxi-
mos, y la tendencia general del discurso musical a alcanzar la meta final. Escu-
char un tono como inestable significa imaginarlo como un embellecimiento de
un tono mds estable, ubicado en #n nivel mds remoto de la estructura musical (Lar-
son, 1997). La tendencia a escuchar ciertas combinaciones de tonos como inhe-
rentemente estables es una propiedad emergente de la interaccién de mecanis-
mos perceptivos simples (Huron, 2001) siendo algunos de ellos universales y
otros determinados culturalmente. De acuerdo a Lerdhal (2001) la idea de fuer-
zas musicales en accién comienza a construir un registro psicolégico de lo que
Schenker denominé el deseo de los tonos, esto es, las intuiciones relativas a las
expectativas y las tensiones melédicas.

El supuesto central del presente trabajo sostiene que la imaginacién juega un
rol destacado en la cognicién musical y que por medio de ella asignamos signifi-
cado a la miisica mientras la escuchamos y conceptualizamos. En particular
vamos a postular que el modo en que entendemos y construimos el significado
musical estd mediado por un proceso de indole metaférica en el cual usamos
informacién de algunas de nuestras estructuras imagen-esquemdticas bésicas
para entender informacién perteneciente al dominio musical. Suponemos que al
hacer esto el oyente asignard categorias determinadas a los sonidos.

En el estudio que presentamos a continuacién indagamos la comprensién
metaférica del oyente en su experiencia de la tensién global de la obra musical.
Utilizamos para ello piezas de misica que presentan una organizacién de la
forma musical en la que se articula una divisién en la estructura de la obra debi-
do a que el discurso musical evoluciona hasta un punto en que la tensién se inte-
rrumpe y luego recomienza el movimiento que continda hasta resolver la ten-
si6n, arribando finalmente al reposo.

El disefio de la tensién queda conformado de la siguiente manera: Distensién-
Tensi6én//Distensién-Tensiéa-Distensién. En la figura 1 se puede observar la
interrupcién de la tensién en uno de los fragmentos utilizados en el estudio.

La hipdtesis de la audicién metaférica de la tensién interrumpida utiliza dos
subcategorfas del esquema fuerzz. Estas son: blogueo (al intentar interactuar
mediante la fuerza con los objetos encontramos obstdculos que bloquean o resis-
ten nuestra fuerza) y vemocidn del blogueo (remocién de una barrera o ausencia de
una potencial resistencia).

El supuesto del estudio estipula que el oyente crea significado experimentan-
do consciente o inconscientemente la interrupcién de la tensién en términos de
la metdfora estructural Bloqueo-Remocién del bloqueo (Johnson, 1987).

En el experimento, se solicité a los oyentes que confronten fragmentos de
obras musicales con diferentes reducciones de dichos fragmentos. Una reduccién
musical es entendida como una simplificacion del flujo de eventos sonoros de la
superficie de la pieza. En cada reduccidén se conservan algunas propiedades
estructurales mientras que otras se pierden.

Se utiliz6 el paradigma de preparacion (priming) con el objeto de activar un
esquerna imagen especifico que se estima serd usado por el participante durante
la audicién en el proceso de mapeo transdominio para escuchar A en términos de
B, siendo A la corriente de eventos sonoros de la pieza y B los rasgos estructura-
les destacados en la reduccién.

Se presume que, en la medida en que el esquema imagen activado se corres-
ponda con la caracteristica estructural puesta de relieve en la reduccion, la corres-
pondencia entre reduccién y fragmento musical ser sstimada como mis alta;
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Ficura 1
Fragmento de los primeros 16 compases del segnndo movimiento de la Sonata Op. 10 nro. 1 de
Beethoven. La estructura subyacente interrumpida se esquematiza por medio una linea gue une las
notas estracturales 3 211 3 2 1, siendo 3 la nota Doy 1 la nota La bemol, la tonica del fragmento
y en el pentagrama inferior puede observarse el esquema de rensiones vepresentado por las funciones
de Tonica (1) y Dominante (V) que vealizan el esquema I'V// TV 1

s,
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por el contrario, en las otras siruaciones de apareamiento entre reduccién y frag-
mento en donde el esquema imagen no se corresponda con la caracter{stica
estructural puesta de manifiesto en la reduccién, la correspondencia entre frag-
mento y reduccién serd estimada como mdés baja.

Si bien se entiende que al escuchar una pieza de misica los oyentes atienden a
un cdmulo de componentes estructurales, el supuesto del estudio establece que
al estar expuestos a la situacién de priming, los participantes activardn en cada
caso un esquema imagen determinade que los llevara a escuchar mds en términos de
un vasgo estructuval gue de otros. Si esto es asi, mediante el proceso de mapeo trans-
dominio, los participantes tenderdn a estimar mis alta la correspondencia entre
el fragmento musical y la reduccién que comunica el rasgo estructural que se
corresponde con el esquema imagen activado durante la situacién de priming,

Hipétesis

La interrupcién de la tensién es entendida en términos de la metédfora estruc-
tural del subtipo de Fuerza denominado Bloqueo-Remocién del bloqueo.
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Cuando un esquemna imagen de fuerza es activado con un priming visual de
bloqueo-remocion del bloqueo, la correspondencia entre la reduccién musical
que comunica la intertupcidn de la tensidén y la obra musical serd mayosr que
cuando dicha obra se contrasta con otras reducciones. Cuando dicho esquema
imagen no es activado (porque se usa otro priming visual) la correspondencia
entre la reduccién musical que comunica la interrupcién de la tension y el frag-
mento musical serd menor.

Mérodo
Sugetos

31 miisicos profesionales, con una edad promedio de 29 afios, y experiencia
musical promedio de 16 afios, participaron voluntariamente en el experimento.

Estimulos

(1) Tres animaciones visuales que contenian representaciones neutras de los
principales rasgos de los esquemas imagen propuestos fueron utilizadas en la
situacién de priming visual (P). P1 Pelota que avanza en una determinada diveccion, se
enfrenta con un obstdcnlo que bloguea dicha accidn, vetoma el impulso para tratar de supe-
varlo y finalmente lo logra. Es una animacién visual que se supone activa el esque-
ma imagen bloqueo-remoci6n del bloqueo. P2 Pelota moviéndose alternativamente
de arriba bacia abajo y viceversa; pelota destellando a diferentes intervalos temporales. Son
dos animaciones visuales diferentes que se supone 1o activan el esquema imagen
bloqueo-remocién del bloqueo. En las figuras 2 a 4 se presentan imdagenes fijas
de las tres animaciones visuales utilizadas.

(ii) Nueve fragmentos de piezas musicales (M) pertenecientes al repertorio de
la misica académica tonal occidental fueron usados para confrontar con las
reducciones musicales

(iii) Un conjunto de reducciones musicales (R) que comunican diferentes ras-
gos estructurales de cada fragmento musical fueron usadas. R1 son reducciones
de la tension interrumpida. R2 7o son reducciones de la tensién interrumpida.

(iv) Un grupo de reducciones sefiuelo que presentaban rasgos estructurales
erréneos se incluyeron para incentivar la atencién sostenida al despliegue tempo-
ral de las reducciones durante la tarea de produccién de la respuesta de bondad
de ajuste entre cada fragmento musical y su reduccién.

Aparatos

El experimento se disefié y aplicé usando el software para trabajo experimen-
tal DirectRT de Empirisoft Co INYC.

Diseito experimental

Cada estimulo se organiz6 del siguiente modo: P (imagen visual activadora) —
M (fragmento Musical) — R (reduccién musical) — Sefial Sonora de atencién —
Tiempo para responder.

El test contenia 63 estimulos, formados por combinaciones de los 9 fragmen-
tos musicales de acuerdo a la correspondencia relativa entre priming visual y
reduccién. Dicha correspondencia relativa dio por resultado las signientes com-
binaciones del disefio experimental:

(i) Correspondencia entre priming y reduccién: P1-R1+(9 casos); P2-R2 (9
ejemplos);
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FIGURA 2
Represensaciones fijas de las animationes visnales covvespondientes z: (1) la activaciin del
esquema imagen blogueo-vemocion del blogueo (panel supevior izquierdo); (ii) una pelota que se
mueve alternativamente hacia arviba y hacia abajo; (iii) una pelota que destella continuamente 2
diferentes intevvalos tempoyales

(ii) No correspondencia entre priming y reduccién: P1-R2 (18 casos); P2-R1
(18 ejemplos).

(1i1) Nueve estimulos adicionales conteniendo reducciones sefiuelo

Los estimulos fueron aleatorizados de tal modo que cada participante escuchd
un orden diferente de presentacion.

Procedimiento

En la primera parte de la sesidn de prueba los sujetos completaban una sesién
de preparacifn en la que recibfan una tutorfa conteniendo informaci6n acerca de
la organizaci6n de la tarea experimental y la prictica de la misma. También se les
proporcionaba informacién acerca del concepto de reduccién musical como es
entendido en este experimento. Se les solicitaba la realizacidn de una tarea de
bondad de ajuste que consistia en juzgar, una vez terminada cada secuencia esti-
mular, la correspondencia entre los fragmentos musicales con sus correspondien-
tes reducciones. Las animaciones visuales fueron descriptas como separadotes de
los estimulos musicales que ayudaban al patticipante a concentrarse en la audi-
cién de la misica que seguia, pero a las cuales no obstante debfa prestar mucha
atencién.

La instruccién final acerca de la resolucidn de la tarea requerfa que el sujeto
procediera en el siguiente orden: i) prestar atencién a la animacién visual, ii)
escuchar el fragmento musical, i) escuchar la reduccién musical, iv) al escuchar
la sefial sonora presionar la tecla 57 para decir si la reduccion se corvesponde o la tecla
no para decir que la reduccién no se corvesponde con el fragmenco musical y v) v
luego presionar una tecla numérica para decir cudn seguro estd de la respuesta
usando una escala de 9 puntos que va desde 1 znseguro hasta 9 segurp.

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

Las respuestas de bondad de ajuste fueron convertidas a una escala de 18 gra-
dos que iba de 1 no corresponde/segurc a 9 no corresponde/insegurc-10 corres-
ponde/inseguro a 18 corresponde/seguro. Se obtuvieron las medias de las res-
puestas a las diferentes combinaciones de priming visual-reduccién.

Para ver si los sujetos entendian la interrupcion de la tensidn en términos de
la metdfora Blogueo-remocién del bloqueo era necesatio comparar dos grupos de
respuestas:

R1-P1

R1-P2

Sin embargo, si se encontraban diferencias entre ambos grupos de respuestas
se podria pensar que las mismas no eran el producto de la asociacién entre pri-
ming y reducci6n sino simplemente que se debfan a un efecto puro del priming.
En otras palabras, las diferencias podrian estar reflejando el efecto de priming per
se. Entonces, se hizo necesario tener un conjunto de datos con el cual contrastar
los primings diferentes con otras reducciones. Si en este grupo de control no se
encontraban diferencias entre los dos tipos de priming entonces seria posible
decir que las diferencias encontradas en los grupos anteriores eran debidas a la
asociacién entre priming y reduccién y no al efecto puro del priming. Por lo
tanto, se compararon las medias para las cuatro combinaciones de priming-
reduccidn (ver arriba en disefio experimental). Podemos observar los resultados en
el grifico de la figura 3.

FIGURA 3
Medias de las respuestas de los sujetos para las cuatvo combinaciones de Priming (Blogneo !
WNo Blogueo) y Rednccion (Intervupcion/ No interrupcidn}

Medias Priming

Blogueo

iNo Bloqueo

Interrupcion No interrupcién
Reduccion

Se compararon las medias realizando una prueba de ANOVA de medidas i
repetidas, con 9 Fragmentos Musicales x 2 Reducciones Musicales (Interrup-
cién/ No interrupcién) x 2 Priming Visuales (Bloqueo/ No Blogueo) como fac- |
tores. |

- ]
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El Factor Priming Visual no resulté significativo, indicando que los resultados
no se deben a su solo efecto. De este modo es posible decir que lo que los sujetos
vefan no ejerci6 ningn efecto por si mismo. El Factor Reduccién Musical fue
significativo (F[1, 30] = 14.947; p < .001). Se observa que la correspondencia
entre las reducciones de interrupcién de la tensién y sus correspondientes frag-
mentos musicales se estimé mds alta que la correspondencia entre los fragmentos
y las otras reducciones. Este resultado podrfa ser informativo de diferencias
potenciales en la apreciacién por parte de los sujetos del valor estructural abarca-
tivo de las diferentes reducciones.

El resultado mds importante para nuestros propdsitos refleja que la interac-
ci6n entre reduccibn y priming visual fue significativa (F[1, 30] = 7.608; p <
.01). Los resultados confirman la prediccién: cuando los sujetos son activados
con la imagen de Bloqueo estiman la asociacién entre el fragmento musical y la
reduccién de interrupcién de la tensién mds alta y a la inversa cuando son activa-
dos con una imagen diferente estiman la asociacién entre ambos componentes
como mds baja.

Discusién

Los resultados sustentan la hipGtesis general de que el pensamiento metaféri-
co modela la experiencia musical; en particular proveen evidencia de que el
oyente experimenta la interrupcién de la tensién estructural en las composicio-
nes tonales en términos metaféricos. Una vez que el esquema imagen ha sido
activado, tiene lugar un proceso de mapeo transdominio en el que el oyente usa
informacién de un dominio para interpretar la informacién de otro dominio, en
este caso, para escuchar A en términos de B, siende A la corriente de eventos de
la pieza y B en este caso la interrupcién de la tensién tonal que se pone de relieve
en la reduccién musical. En la medida que el esquema imagen que ha sido acti-
vado se corresponde con el rasgo estructural caracteristico comunicado por la
reduccién, la bondad de ajuste con el fragmento musical es més alta, a diferencia
de la situacién en a que se ha activado un esquema imagen diferente, donde la
bondad de ajuste es mds baja.

De acuerdo con nuestros resultados, las metédforas estructurales no son usadas
solamente como constructos lingiifsticos sino también como modelos internali-
zados de procesamiento cognitivo que los oyentes activan durante la experiencia
de atenci6n a aspectos de la estructura subyacente musical.

Las metéforas estructurales, que de acuerdo a la teorfa de la cognicién enactiva
surgen de las correlaciones sistemadticas en el interior de nuestra experiencia, son
la espina dorsal de los modelos cognitivos idealizados que los oyentes activan y
utilizan para categorizar sonidos en términos de rasgos estructurales.

Las proyecciones metaféricas modelan la asignacién de significado en la expe-
riencia musical. Tienen lugar en las operaciones cognitivas donde ocurren corres-
pondencias entre dominios de la experiencia que resultan similares en su topolo-
gia. Utilizan para ello las estructuras imagen-esquemdticas, organizaciones dind-
micas que por su capacidad de reunir conjuntos de rasgos que se comportan
como estructuras unitarias tienen la propiedad de adscribir a la naturaleza proto-
tipica del conocimiento y de operar como puntos de referencia cognitivos. Las
estructuras imagen-esquematicas son aplicadas automdtica y regularmente para
evaluar aspectos de la realidad.

La coherencia estructural entendida como una experiencia de naturaleza
metaférica ocurre cuando una persona es capaz de superponer una estructura
multidimensional de eventos y o propiedades de un objeto a la estructura que se
corresponde con otro objeto. En el caso de la experiencia de la interrupcién de la
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tensién tonal en la estructura musical subyaceate, la coherencia tonal ocurre si el
oyente es capaz de categorizar el disefio Distensién-Tensién //Discensién-Ten-
si6n-Distensién como interrupcién de la tensién y recomienzo del movimiento
hasta la resolucién final valiéndose de su conocimiento imagen-esquemarico
relativo a las categorias del esquema fuerza. Wuestros resultados soportan esta
presuncidn. Y por ende avalan el enfoque de Lakoff y Johnson (1999), exten-
diendo la hipétesis de que el conocimiento metaférico es un factor que modela la
experiencia de la realidad, al dominio de la experiencia musical.

Si las teorfas relativas a los principios de la estructura musical son triles para
explicar ciertos fenémenos de la cognicién musical entonces es la tarea de la psi-
cologfa de la misica derivar formulaciones que se tornen demostrables mediante
la experimentacién. La estrucrura subyacente es un constructo imaginativo que
posee valor descriptivo y merece ser indagado en profundidad. El objetivo de la
presente investigacion intents cumplir este propésito.

St la musica, en palabra de I. Cross (2003) “es en esencia un dominio que cor-
poriza, sincroniza e intencionaliza el sonido en accién”, la indagacién de las rela-
ciones entre aquellos aspectos que comprometen la experiencia corporeizada en
la frecuentacién de la musica como factores que activan la imaginacién constitu-
ye una fructifera avenida de investigacién.
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