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Introduccion

Hay una anéedota de cuando Vaughan Williams estaba
estudiando [composicién] con Ravel, trabajando en una
habitacién que no tenia piano. Cuando Ravel descubrid esto se
horrorizé (o al menos simuld hacerlo) y le preguntd a Williams
cdmo podia, sin piano, encontrar nuevos sonidos.

(Cook, 1990: 197)

Esta simple, aparentemente inocente, y has-
ta trivial anécdota encierra el nudo de un pro-
blema que la Psicologia de la Musica ha veni-
do eludiendo: en qué medida la labor
compositiva depende de las particularidades
y restricciones de la actividad auditiva; en otras
palabras, ¢hasta qué punto se pueden estu-
diar los procesos compositivos entendiendo
al compositor como un oyente que es afectado
por la indole de la escucha musical?

El presente trabajo intenta aportar eviden-
cia de que ciertas caracteristicas muy genera-
les de la cognicién melédica, particularmente
descriptas a partir de la nocién de expecta-
cién musical (Meyer, 1956; Narmour, 1990),
son aplicables tanto a la escucha como a la
elaboracién compositiva. Para ello se presenta
en primer término una breve sintesis de las
lineas de investigacion que abordaron el estu-
dio de los procesos cognitivos implicados en
la composicién musical, particularmente en
relacién con problemdticas vinculadas a la re-
cepcion musical, sefialando los posibles es-
collos por los que las investigaciones en el
tema no han podido avanzar en esta linea.
Seguidamente se propone el modelo de Im-
plicacién-Realizacién (Narmour, 1990; 1992),
que formaliza la nocién de expectacién melé-
dica, como una herramienta vélida para ex-
plorar tales vinculaciones. En orden a justifi-
car esta eleccién se sintetizan los conceptos
esenciales del modelo, los principales datos
empiricos que soportan la validez del mismo
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y se muestran los resultados de un experi-

mento en el que se aplica el modelo al anéli-
sis de tareas de naturaleza compositiva. Fi-
nalmente, se discute la pertinencia de estas
interrelaciones a la luz de los hallazgos obte-
nidos planteando posibles lineas de conti-
nuidad en los estudios.

La relacion audicion-composicion

Desde la perspecliva psicolégica, la com-
posicién ha sido vista como un modo espe-
cifico de conocimiento musical, sobre el que
se aplica un conjunto de componentes
cognitivos tales como la imaginacién, el ané-
lisis y la utilizaciéon del conocimiento con
miras a la resolucién de problemas, la eva-
luacion para la toma de decisiones, la
melacognicion, etc., vinculados todos ellos a
la naturaleza heuristica de la actividad
(Branthwaite, 1997; Younker, 2002). Sin em-
bargo, v pese a que desde la temprana infan-
cia la recepcién y la produccién musical es-
tdn intimamente relacionadas en torno a un
paulatino proceso de internalizacion sociali-
zada de la experiencia (Hargreaves, 1996), las
posibles vinculaciones existentes entre au-
dicién v composicién musical, tal como ésta
es entendida en la tradicién académica occi-
dental, han sido escasamente indagadas.

El estudio psicolégico de dichas vincula-
ciones, como de la composicién musical en
si, ha sido abordado principalmente por me-
dio de evidencia biogrédfica, o de analisis
introspectivos, observandose mediante tales
registros la relevancia que para los composi-
tores puede tener el conocimiento sensible
de la materia musical (Gardner, 1993;
Sloboda, 1985). Sin embargo, estas
metodologias pueden no ser suficientemen-
te efectivas a la hora de proveer una informa-
cion adecuada de lo que el conocimiento
especificamente musical puede suponer, de-
bido fundamentalmente a que la significacion
genuina de la experiencia musical es suma-
mente sensible a su deformacién durante el
proceso de verbalizacion (Meyer, 1956;
Branthwaite, 1997).

En un estudio pionero sobre los aspectos
psicolégicos de la composicién musical,
Seashore (1937:161) se centrd en el andlisis
de la imaginacién auditiva entendiéndola
como la capacidad para “(...) escuchar musi-
ca al recordar, al operar creativamente y al
suplir los sonidos fisicos reales en la escu-
cha musical”, considerdndola como la herra-
mienta de trabajo méds poderosa del compo-
sitor. Si bien estos primeros estudios ya ha-
blaban de la imaginacién musical como una
capacidad que se desarrolla con la experien-

cia y que, por lo tanto, la “audicién imaginati-
va” se veria incrementada en los composito-
res, esta linea de estudio no fue
subsecuentemente explorada debido en espe-
cial al predominio de la mirada conductista en
los estudios sobre las capacidades musicales
hasta mediados de los anos ‘50 (Gellatly, 1997).

Mas recientemente, Davidson y Welsh
(1988) exploraron la naturaleza de la pericia
compositiva en dos grupos de estudiantes de
instrumentos con niveles diferentes de expe-
riencia musical. Los participantes tuvieron que
componer, en el marco de la nuisica tonal, una
melodia que contuviera una modulacién a una
distancia de tritono y un retorno del discurso
a la tonalidad de partida. Asi, las autoras se
propusieron evaluar si diferentes niveles de
logro en la percepcion y la representacién in-
terna de la tonalidad —supuestamente implica-
dos en las diferencias de niveles de experien-
cia musical previa- afectaban la construccién
melddica que realizaban los participantes. Los
resultados obtenidos indicaron que dicha di-
ferencia juega un papel importante no sélo en
la definicién de la tarea, sino también en el
tipo de estrategias constructivas utilizadas y en
la calidad de los resultados obtenidos en rela-
cién con la posibilidad de representacién de
las particularidades estructurales de la musica
que estaba siendo compuesta. De este modo,
las autoras concluyen que la mayor familiari-
dad receptiva con el sistema tonal tendria inci-
dencia en el refinamiento de los procedimien-
tos puestos en juego en la resolucién de la ta-
rea experimental. Sin embargo, este trabajo no
alcanza a identificar en qué medida los dife-
rentes desempefios pueden deberse, en efecto,
a una incidencia diferenciada de los distintos
niveles de representacién interna de la tonali-
dad o a diferentes niveles de conocimiento for-
mal de técnicas y procedimientos compositivos.

Otros autores han observado que el empleo
de ciertas técnicas y procedimientos
composilivos parecen alejar al compositor del
campo especifico del sonido tal como es perci-
bido en la escucha real; el compositor se intro-
duciria asi en una suerte de escucha imaginati-
va o metaférica (Cook, 1990) en la que las rela-
ciones entre los sonidos sobre los que se basa
la estructura musical no son necesariamente
escuchadas por el oyente comin.

Llevando esta postura a un extremo, Lerdahl
(1988) analizé Le marteau sans maitre de P.
Boulez con miras a demostrar que el modo en
el que su estructura se organiza contradice una
serie de principios cognitivos que se supone
coordinan la audicién musical. Asi, el autor
cuestiond a las vanguardias del S. XX (en par-
ticular al serialismo integral) senalando la bre-
cha abierta entre la obra y su posibilidad de
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recepcion, en tanto que aquella seria el fruto
de una organizacién no jerdrquica de los
pardametros que componen el discurso musi-
cal, con lo cual rebasaria las restricciones
cognitivas propias del oyente occidental
culturizado. Lerdahl llega incluso a postular la
existencia de dos tipos de gramaticas
compositivas: una natural, propia de las mu-
sicas tonales, que tendria por fuente a la gra-
matica de la audicién, y otra artificial, propia
de las vanguardias artisticas, que tendria otros
origenes. Finalmente sefiala que “(...) los in-
tentos tempranos de las graméticas artificiales
—digamos, desde 1920 hasta 1950~ fueron de-
fectuosos en cuanto a las relaciones que esta-
blecieron con la audicién [con lo cual, final-
mente] la miisica contemporanea ha perdido el
rumbo” (Lerdahl, 1988:236). A pesar de lo po-
lémico de sus conclusiones, Lerdahl no anali-
za el modo en el que estas supuestas restric-
ciones operan en el propio compositor. Es de-
cir, cémo el compositor se comporta como oyen-
te y como tal toma decisiones compositivas.

En otras palabras si, como sefala Lerdahl
(1988), el compositor de misica contempora-
nea opera fundamentalmente sobre una grama-
tica compositiva artificial, es dable esperar que
los principios que rigen los procesos de per-
cepcién musical tengan escasas implicaciones
sobre el proceso de produccién musical. Este
estudio se propone presentar evidencia de que
ciertos aspectos cognitivos reguladores de la
audicion musical pueden incidir en los proce-
sos involucrados en la composicién de musica
contemporanea. Asimismo, se discute la apli-
cacion de teorias del campo de la recepcién
musical al andlisis de los procesos de resolu-
cién de problemas y toma de decisiones com-
prometidos en la composicién. Para ello la no-
cién de expectacién melddica resultard espe-
cialmente ventajosa.

Expectacion melédico-intervalica en
la audicion y la composicion
musical

El modelo Implicacion-Realizacién
para la expectacion melddica

La nocién de expectacién musical es un
constructo teérico que ha dado lugar a signifi-
cativos avances en el estudio de la cognicién
musical. Inicialmente planteado por L. Meyer
(1956), quien lo vincula a la formacion de res-
puestas afectivas por parte del oyente frente a
la muisica, es retomado por E. Narmour (1990;
1992) al desarrollar su modelo Implicacién-Rea-
lizacién (I-R).

El modelo I-R postula la existencia de dos

tipos de procesos de expectacidn,
interrelacionados entre si: los procesos
bottom-up [abajo-arriba (a-A)], a menudo de-
nominados psicofisicos —ya que estdn restrin-
gidos solamente por las limitaciones del sis-
tema perceptual- y que parten de una infor-
macion estructuralmente menos organizada
hacia niveles de organizacién mayor; y los
top-down [arriba-abajo (A-a)], que estdn so-
metidos a la influencia del aprendizaje —por
lo que resultan més dependientes de cada
cultura musical particular- y que parten de
niveles de organizacién mayor. Ya en el pla-
no de la expectacién melddico-intervélica,
Narmour (1990; 1992) senala que, de acuer-
do a ciertas condiciones del material musi-
cal, hay intervalos melédicos (i-m) que no
promueven una sensacién de cierre, gene-
rando asi implicaciones melddicas; por ello
reciben el nombre de intervalos implicativos
(i-1). El i-m que lo sigue —formado por la se-
gunda nota del i-i y la siguiente- se denomi-
na intervalo realizado (i-r), el cual no nece-
sariamente satisface las implicaciones prece-
dentes [de hecho, las violaciones de las
implicaciones producirian efectos estéticos
y afectivos particulares (Meyer, 1956;
Narmour, 1990; 1992)]. Asi, el modelo I-R
describe la cognicién melédica como una
cadena de implicaciones y realizaciones
(Krumhansl, 1995).

Luego, el modelo postula que los proce-
sos a-A que regulan la expectacién para los
i-i estdn subordinados a cinco principios
gestdlticos de organizacién perceptual: (1) Di-
reccion Registral (DR), que indica que inter-
valos pequenos (< 5 semitonos (ST)) impli-
can continuaciones en la misma direccién me-
lédica, mientras que intervalos grandes (> 7
ST) implican un cambio de direccién; (2) Di-
ferencia Intervédlica (DI) que postula que in-
tervalos pequefios implican otros de tamaiio
similar (del mismo tamafio + 2 ST si cambia
la direccién, del mismo tamario + 3 ST sino
cambia), vy que intervalos grandes implican
intervalos més pequenos (cuanto menos 3 ST
mds pequefios si la direccién cambia y 4 ST
si permanece constante); (3) Retorno Registral
(RR), que se cumple cuando la segunda nota
del i-r es idéntica o similar (+ 2 ST) a la pri-
mera del i-i; (4) Proximidad (PR), segin el
cual el tamano del i-r serd < 5 ST, y (5) Cie-
rre (CI) que se cumple cuando hay un cam-
bio de direccién, un movimiento hacia un
intervalo mds pequeiio, o ambas situaciones
a la vez. El modelo asi planteado tiene la ven-
taja de desglosarse en variables cuantificables
y, finalmente, empiricamente testeables
(Krumhansl, 1995).
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Evidencia empirica de expectacion
melodica en la audicion y la
composicion musical

En la dltima década se realizo una serie
de estudios experimentales buscando eviden-
cia empirica que avale los aportes de L. Meyer
acerca de los factores que intervienen en la
generacion de expectativas durante la audi-
cion. Tales estudios senalan que la expecta-
cidn esta influenciada por la organizacion de
los patrones ritmicos o métricos (Jones, 1990),
la estructura arménica y las jerarquias tonales
correspondientes (Bigand, Parncutt y Lerdahl,
1996; Pineau y Bigand, 1997), y por la es-
tructura melédica y el tamano de los interva-
los melédicos (Krumhansl, 1995; Cuddy y
Lunney, 1995; Schellenberg, 1996); estos 1il-
limos estudios han sugerido que tanto los
procesos a-A como los A-a propuestos por
Narmour en su modelo I-R tienen un alto
poder predictivo para describir los procesos
perceplivos mediante los cuales los audito-
res juzgan las alturas que conlintian a un i-i.
En olros términos, en lo que respecta a la
estructura melédico-intervalica los principios
senalados arriba parecen regular las expecta-
livas de los oyentes.

En lareas de produccién musical, pero
siempre aludiendo a la actividad auditiva,
Carlsen y sus colegas (Carlsen, 1981; Unyk
y Carlsen, 1987) le presentaron a un grupo
de cantantes con educacién formal 25 inter-
valos diferentes como las dos primeras altu-
ras de una melodia y les pidieron que canten
la nola que a su juicio las podria continuar.
Los investigadores estudiaron la frecuencia
con la que fueron cantadas las distintas altu-
ras de continuacion. Aunque estos trabajos
no fueron intencionalmente disefiados para
testear el modelo I-R, los datos por ellos re-
portados [ueron reanalizados por
Schellenberg (1996) quien encontré que lo-
dos los principios del modelo I-R funciona-
ron significativamente como predictores de
las respuestas de los sujetos.

Mas recientemente, Thompson, Cuddy y
Plaus (1997) realizaron una invesltigacién en
la que lestearon la validez del modelo I-R en
una tarea de naturaleza compositiva. Los au-
tores trabajaron con dos grupos de sujetos
(con diferentes niveles de experiencia musi-
cal), pidiéndoles que compusieran una con-
tinuacion para las dos alturas (i-i) que ellos
les entregarfan y que deberian considerar
como las dos primeras de una melodia. Con
excepcion del predictor RR para los miisicos
con mayor formacién, cada principio fue rea-
lizado con una frecuencia significativamente

a COmposIcIon musical

mas alta que la esperada por azar, lo cual da
soporte al valor predictivo global del modelo.
Asimismo, Thompson y sus colegas observa-
ron que el valor predictivo de los principios
testeados fue significativo para ambos grupos
de sujetos.

Continuando la linea de investigacién de-
sarrollada por Thompson y colegas (1997),
testeamos recientemente la validez del modelo
I-R en tarea de composicién y en el dominio
especifico de la produccién de miisica contem-
pordnea (Anta, Shifres y Marlinez, 2004). Para
tal fin, utilizamos nueve fragmentos musicales
tomados de lieder compuestos por Anton
Webern (extraidos de sus Op. 3, 1921; Op. 4,
1923 y Op. 15, 1924), la mayoria de los cuales
habian sido utilizados por Krumhansl (1995)
y Schellenberg (1996) en sus estudios sobre
expectacion musical en el dominio de la audi-
cién. Los mismos fueron interrumpidos en un
punto interno de sus estructuras que cumplie-
se con las condiciones necesarias para obtener
i-I. Luego, les pedimos a 15 estudiantes del
cuarto ano de la Lic. en Composicion de la
Facultad de Bellas Artes —Universidad Nacio-
nal de La Plata— que compusieran una buena
continuacién para dichos fragmentos, de ma-
nera tal que no se produjera una ruptura o dis-
continuidad entre la dltima nota dada y la pri-
mera realizada; la nocién de continuidad es pues
considerada en este tipo de disenos como equi-
valente a una resolucion efectiva por parte del
i-r de las implicaciones derivadas del i-i, de
manera tal que se esperaba que aquellas reali-
zaciones provistas por los participantes del
estudio se correspondieran con aquellas que
el modelo prevé a partir de los principios que
componen los procesos a-A de expectacion me-
l6dico-intervilica. Los resullados indicaron que
los i-r por los sujetos para cada i-i obtuvieron
una puntuacién significativamente superior a
la esperada por azar, exceplo para los i-i mas
pequeiios, los de 2%m; por olra parte, estos
resultados concuerdan con los reportados por
Cuddy y Lunney (1995) respecto de la validez
del modelo I-R en el dominio de la audicién,
quienes informan que el predictor DR sélo era
efectivo para los i-i grandes, ya que los i-i pe-
queiios no implicaron direccién registral algu-
na.

De este modo, los resultados que hemos
obtenido indican que los principios
implicativos propuestos por el modelo I-R para
la expectacién meladico-inlervalica en el nivel
de la superficie musical tendrian, considera-
dos en su conjunto, un poder predictivo sig-
nificativo para las tareas de produccién de
miisica contemporanea como las oportunamen-
te evaluadas, excepto para los i-i mds peque-
fios, resultados éslos que se corresponden con
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aquellos informados en relacién con la validez
del modelo I-R en el dominio de la audicién
musical.

Discusion

El presente trabajo procuré presentar evi-
dencia para enunciar que es posible encontrar
nexos entre ciertas particularidades de la audi-
cién melddica y las decisiones que toman los
compositores a la hora de elaborar el compo-
nente melddico de la estructura musical. La
gran afinidad entre los resultados obtenidos por
las investigaciones que evaluaron la validez del
modelo I-R para describir los procesos
cognitivos implicados en la audicién
(Krumhansl, 1995; Schellenberg, 1996; Cuddy
y Plaus, 1995) y los de nuestro estudio, donde
se aplicé dicho modelo al anélisis de los pro-
cesos implicados en la elaboracién compositiva,
permite afirmar la existencia de denominado-
res comunes entre ambas actividades. Dicha
vinculacién, en ltima instancia, pone de ma-
nifiesto que el conocimiento que supone la re-
presentacion interna del sonido musical en sus
diferentes posibilidades tendria incidencia en
la actividad del compositor, incluso en el cam-
po de la produccién de miisica contempora-
nea.

Debido a que el modelo I-R involucra tanto
procesos a-A como A-a de expectaciéon musi-
cal no es posible determinar en qué medida
los resultados obtenidos en nuestro estudio
pueden obedecer a la familiaridad con el estilo
musical interviniente. En tal sentido, es im-
portante tener en cuenta que en el mismo par-
ticiparon estudiantes de composicién forma-
dos en la tradicién académica occidental, en la
que muchos de los principios modelizados por
la teoria son normativos v por lo tanto forman
parte de los aprendizajes realizados por los
participantes. Al respecto, Pearce y Wiggins
(2004) propusieron que, en realidad, el mode-
lo I-R describe procesos cognitivos altamente
codificados en la cultura occidental. Mas alla
de esta polémica, el modelo I-R aparece como
un marco oportuno para la indagacién empren-
dida.

Si bien es plausible la idea de Cook (1990)
de que ciertas técnicas constructivas alejan al
compositor de la escucha del sonido real in-
troduciéndolo en una escucha metaférica, esto
no implica que ambas actividades pierdan todo
tipo de conexién; de hecho, “(...) cuando los
compositores se apoyan en un calculo siste-
mitico de posibilidades como un medio [...)
ellos generalmente lo hacen con propdsitos
heuristicos, y con un interés directo y explici-
to por el efecto auditivo resultante” (Cook
1990:199). En tal sentido, no son pocos los

que asumieron, por ejemplo, que una estruc-
tura serial es significativa en la medida en
que es perceptible (v.g. Séller, 1955).

Por otra parte, los resultados aqui presen-
tados ponen de manifiesto la necesidad de
revisar la dicotomia que opone una gramati-
ca composicional natural a otra artificial,
fundamentalmente en los aspectos en que
dicha dicotomia sefiala que esta tltima es el
tipo de gramatica determinante en el campo
de la produccién de misica contemporanea.
En primera instancia, los resultados obteni-
dos en nuestro estudio muestran que la com-
posicién musical en los términos del
atonalismo libre de comienzos del S. XX se
ve regulada, en parte al menos, por procesos
que también tienen injerencia en la audicién;
por lo tanto, las gramdticas composicionales
como la que opera en dicha estética estan vin-
culadas a la gramdtica de la audicién musi-
cal. Entonces, si en el dominio de la produc-
cién de misica contempordnea intervienen
olras gramaticas compositivas, estas no tie-
nen el cardcter de excluyentes. Ademads, no-
tese que Lerdahl (1988) aborda los proble-
mas de la recepcién de la masica contempo-
ranea partiendo de la aplicacién de modelos
formulados para describir la percepcién de
la musica tonal (Lerdahl y Jackendoff, 1983).
Por ello los criterios de evaluacién utilizados
(sus restricciones) son aquellos derivados
especificamente de las propiedades estruc-
turales de la musica tonal; como contraparti-
da, la produccién de musica contemporanea
parece estar comprometida tanto con un nu-
mero mucho mayor de variables constructi-
vas como con aspectos musicales
cualitativamente diferentes de aquellos que
estructuraban la tonalidad hasta comienzos
del S. XX (Salzman, 1972; Inverty, 2001). La

- esterilidad estésica de las producciones

atonales de la que habla Lerdahl es entonces
el resultado del sesgo metodolégico de su tra-
bajo, puesto que la aplicacién de un modelo
no especifico (esto es, tonalmente indepen-
diente) como lo es el modelo I-R, incluso tam-
bién orientado originalmente a describir la
recepcion, se mostré como vilido para des-
cribir los procesos de produccién musical
tanto en el dominio de la musica tonal
(Thompson y colegas, 1997) como en el de
la atonal (Anta y colegas, 2004).

Las indagaciones que hemos realizado in-
dican asi que la posibilidad de analizar las
relaciones existentes entre audicién y com-
posicién musical desde la perspectiva del
compositor y, finalmente, de entender al com-
positor como oyente, descansa sobre la nece-
sidad de considerar aquellos aspectos de la
arquilectura musical que resulten pertinen-
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tes a la actividad compositiva. Ademas, po-
demos afirmar que la utilizacién directa de
modelos analiticos originalmente disefiados
para describir los procesos vinculados a la
cognicion de la musica tonal para el estudio
de otras misicas que escapen a la organiza-
cién tonal puede conducir a incomprender
el propio objeto de conocimiento. En tal sen-
tido, la construccién de herramientas que nos
permitan indagar en la naturaleza del cono-
cimiento que supone la composicién musi-
cal y en como éste se vincula al dominio de
la audicién desde la perspectiva del compo-
sitor es atin una tarea pendiente, la cual pa-
rece obligarnos a reconsiderar los marcos y
paradigmas con los que la Psicologia de la
Miisica ha venido estudiando ambos domi-
nios por separado.
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